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Forord
Gennem totusinde år har mennesker kæmpet om retten til at definere kunstens rolle i samfundet. 
En  kamp  om  sandheder  og  om  adgangen  til  at  påvirke  folks  tanker,  forestillinger  og 
handlingsmønstre.  Kunsten  kan  gøre  os  til  bedre  demokrater,  fordi  den  bryder  vanetænkning, 
udvider vor forståelseshorisont og åbner rum for ny erkendelse. 
Er jeg da blevet en bedre demokrat? Det simple svar er ’ja’. Det sidste halve år har prikket til 
forestillinger og har bragt sandheder i spil. Det nuanceret svar er ’måske’, fordi retten til at forstå 
historie,  politik  og  kunst  ikke  findes  i  ental,  men  flertydige  udgaver,  der  alene  understreger 
vigtigheden af, trods alt at gøre forsøget – som en opslidende, kontinuerlig pligt. 
Af  praktiske  bemærkninger  skal  anføres,  at  nærværende  undersøgelse  omtales  som  en 
specialeafhandling.  I  de  tilfælde,  hvor  ordet  afhandling  figurerer  alene,  er  det  selvfølgelig  i 
betydningen  af  specialeafhandlingen.  Ved  citater,  der  er  længere  end  tredive  ord,  står  citatet  i 
skrifttype 10 med enkelt linjeafstand og optræder selvstændigt i teksten, mens kortere citater eller 
udtryk  indgår  kursiveret  i  brødteksten.  Ved  bogtitler  refereres  disse  med  kursiv,  mens  artikler 
refereres med anførelsestegn. Endelig står litteraturhenvisninger i parentes i teksten på nær i Kapitel 
5 i  Analysen af Efterhistorien.  Her står  henvisningen i  en fodnote.  Dette er  valgt af  hensyn til 
læsevenligheden. 
Specialeafhandlingen har 179.604 tegn med mellemrum /2400 = 74,83 side. 
Tak til Henrik Jensen for tid, samtale og refleksion.
Maj Laasholdt
København, maj 2011
Billedillustrationen af Asger Jorn
Le canard inquiétant (Den foruroligende ælling), 1959
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Kapitel I - Indledning 
I dansk kulturpolitik kan man gennem de sidste halvtreds år i store træk identificere en kulturkamp 
mellem  to  divergerende  paradigmer:  et  ’progressivt’ socialdemokratisk  paradigme  over  for  et 
’reaktionært’ nationalkonservativt  paradigme.1 Disse  to  har  med  offentligheden  som  skueplads 
kæmpet om retten til  at  definere kunstens rolle i  samfundet ud fra  hver sit  sæt af ’sandheder’. 
Kulturkampen bidrog til en samfundsmæssig polarisering, der også i dag optræder i værdipolitiske 
diskussioner,  og  som  udspringer  af  dønningerne  fra  de  kulturpolitiske  polariseringer  omkring 
Statens  Kunstfonds  oprettelse  i  1964.  Hensigten  med  specialet  er  at  undersøge  kimen  til  den 
kulturkløft, som blev skabt i midttresserne. 
Siden systemskiftet i 2001 har det nationalkonservative paradigme været det dominerende. 
Det  har  ifølge  nuværende  kulturminister  Per  Stig  Møller  bekæmpet  det  ”venstreorienterede 
meningstyranni” og det i en sådan grad, at han i sin seneste bog2 resonerer over, at debatten er 
blevet  kedelig,  hvorfor  han ligefrem savner  intellektuelle  indspark fra  venstrefløjen.  Modspillet 
kommer, ifølge kulturministeren, kun fra en indesluttet kreds omkring ’Partiet Politiken’, der udgør 
oppositionen  og  er  de  sidste  krampetrækninger  fra  kulturradikalismen.3 Netop  opgøret  med  de 
’politisk korrekte’ ’kulturradikale’ har været motivationen, der har drevet den borgerlige kulturkamp 
frem i ønsket om at bryde med det fyrre år gamle socialdemokratiske kulturparadigme, der blev 
etableret i forbindelse med Statens Kunstfonds oprettelse. Her fik Socialdemokratiet i en alliance 
med ’de kulturradikale’ og dele  af  intelligentsiaen formuleret velfærdsstatens kunstsyn.  Det var 
troen på,  at  man med provokerende kunst,  individorienteret  pædagogik og kosmopolitisk udsyn 
kunne vække småborgeren til demokratisk deltagelse og dermed realisere drømmen om et klasseløst 
samfund.
Kunstfonden vakte et ramaskrig i befolkningen, da det i begyndelsen af 1965 blev offentliggjort, at 
22 kunstnere havde fået tildelt livsvarige hædersgaver. Reaktionen udviklede sig til et voldsomt 
folkeligt oprør foranlediget af lagerforvalter Peter Rindal. Det rungende ’nej’ fra folkedybet var 
blandt  andet  et  udtryk  for  afmagt  overfor  en  stigende  centralisering  af  de  politiske 
beslutningsprocesser  og  følelsen  af,  at  politikerne  havde  allieret  sig  med  kunstnerne  i  en 
sammensværgelse  mod  folket  –  eller  rettere:  de  udannede.  Dette  kan  synes  paradoksalt,  da 
1 Begreberne ’progressiv’ og ’reaktionær’ er sat i citationstegn for at understrege, at disse udtryk er tolkninger af kulturpolitiske paradigmer. Det skal 
tilføjes, at tilhængere af det socialdemokratiske kulturparadigme tidligt opfandt disse begreber og dermed tilskrev dem særlige diskursive karakterer, 
men at begreberne her ikke anvendes med afsæt i dette paradigmes normative konnotationer. På nuværende tidspunkt anvendes begreberne blot for at 
skitsere en problemstilling.  
2 Samtale fremmer forståelsen af Per Stig Møller og Michael Bremerskov Jensen (2010).
3 Udover Per Stig Møller så har både den daværende kulturminister under Fogh-regeringen Brian Mikkelsen og nuværende integrationsminister Søren 
Pind i en serie i Politiken ”Hva’ mæ’ kulturkampen?” i marts og april 2011 argumenteret for, at de nationalkonservative har vundet kulturkampen 
(Politiken, 09.04.2011).  
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politikernes hensigt med kunstfonden ikke var at snyde folket, men derimod at højne samfundets 
kulturelle niveau. Formålet var at bevidstgøre den enkelte borger, som et modsvar til de kulturelle 
tendenser fra det amerikanske forbrugssamfund og fjernsynets kommercielle masseunderholdning, 
der gjorde borgerne politisk apatiske. 
I  en  årrække  havde  kultureliten  diskuteret  kunstens  trange  kår  i  det  stigende  teknokratiske 
velfærdssamfund  og  appelleret  til  politikerne  om  behovet  for  en  aktiv  kulturpolitik. På  en 
konference på Krogerup Højskole og Louisiana i 1960 mødtes centrale politikere fra regeringen og 
oppositionen samt tidens førende forfattere og kulturpersonligheder for at diskutere kunstens rolle i 
samfundet. Dette møde kan betragtes som en begyndende optakt til en dialog mellem kulturlivet og 
politikerne. 
Kunstnernes dilemma var på den ene side frygten for at blive en del af et specialistvælde, der var 
stavnsbundet af staten, mens de på den anden side havde brug for en mæcen. Her overfor stod 
politikerne, der bakkede op om statsminister Viggo Kampmanns implicitte trussel til kunstnerne om 
at imødekomme dialogen ud fra et dictum om, at: ”regeret bliver der alligevel”.4 
I løbet af få år og efter en del møder og forhandlinger parterne imellem og med pres fra en ophedet 
kulturdebat,  blev kunstnernes  krav om en aktiv kulturpolitik  imødekommet.  Med oprettelsen af 
Ministeriet for kulturelle anliggender i 1961, Teaterloven i 1963 og Lov om Statens Kunstfond i 
1964 begyndte konturerne til et kulturparadigme at tegne sig. Initiativtageren bag Kunstfonden og 
landets første kulturminister, socialdemokraten Julius Bomholt, understregede at man skulle ”støtte,  
men  ikke  dirigere”5.  Pointen  indskrev  sig  i  ’armslængdeprincippet’,6 hvormed  man  flyttede 
beslutningen ud af Folketinget og over på et eksternt sagkyndigt udvalg i et forsøg på at afpolitisere 
den institutionaliserede, statsstøttede kunst. Således blev alliancen mellem kunstnere og politikere 
etableret. 
I løbet af tresserne og halvfjerdserne forgrenede det socialdemokratiske paradigme sig ud i statens 
øvrige kultur- og uddannelsesinstitutioner. Eksempelvis indgik Rifbjerg og Panduro som en fast del 
af folkeskolens pensum, hvor reformpædagogikken og den frie opdragelse blev dominerende. 
De  humanistiske  universitetsmiljøer  blev  præget  af  en  overvejende  venstreorienteret  marxistisk 
tænkning, som også influerede dele af Danmarks Radio, der ofte blev beskyldt for at være røde 
lejesvende.  Hertil  blev  Det  danske  Akademi,  Statens  Kunstfond  og  Filminstituttet7 kaldt  den 
litterære junta. På den måde fik Socialdemokratiet gennem en indirekte politisering af kulturen en 
4 Citatet stammer fra et interview med statsminister Viggo Kampman i Information den 25-26.6.1960 skrevet af Ejvind Larsen.  
5 Julius Bomholt udtrykte sig således under det danske Folketings åbningsdebat i oktober 1963 (Duelund, 2002, 6).
6 Tilnavnet ’armslængdeprincippet’ blev, ifølge Dansk Sprognævn, første gang brugt af Jytte Hilden i Politiken den 14.05.1994 
7 Filminstituttet hedder i dag Det Danske Filminstitut.
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betydelig magt i denne periode.8 
Opgøret mod det socialdemokratiske kulturelle hegemoni blev for alvor skudt i gang, da Anders 
Fogh Rasmussen i  sin nytårstale  i  2002 blæste  til  borgerlig kulturkamp.  Her fortsatte  Fogh sin 
retorik fra valgkampen med sloganet Tid til forandring, hvor han strategisk forsøgte at diskursivere 
den venstreorienterede og antiautoritære kulturelle overklasse som et ”meningstyranni”. 
Hermed  etablerede  den  borgerlige  regering  det  ideologiske  fundament,  hvortil  magtbalancen 
mellem de to paradigmer senere ville rykke sig. Paradigmet blev formuleret ud fra liberalismens 
parole om, at nu skulle folket selv bestemme og dermed frigøres for fire årtiers socialdemokratisk, 
statsligt  formynderi.  Metaforen  for  det  retoriske  opgør blev  en  modsætning mellem ’eliten’ og 
’folket’, hvor begreber som ’elite’ og ’tyranni’ blev analytisk kædet sammen.  
I ønsket om at bekæmpe ”statsautoriserede smagsdommere” gennemførte den liberale regering i 
alliance  med  de  konservative  og  med  støtte  fra  Dansk  Folkeparti  en  massiv  værdipolitisk 
oprustning, der tydeligst fandt udtryk i form af den nationale kulturkanon fra 2004.
De statsstøttede kunstkroner fra 1960’erne har i det seneste årti ofte været diskuteret, og forskellige 
politiske  initiativer  er  blevet  implementeret  som  modtræk  hertil.  Eksempelvis  kan  man  tolke 
lovforslag  på  dagpengeområdet9 og  nedskæringerne  på  uddannelses-  og  kulturområdet10 samt 
politiske forslag om brugerbetaling på musikskoler og afskaffelse af kunststøtten11 som modstand 
mod tidligere ført kulturpolitik. 
Den  værdipolitiske  kamp  om  kulturen  er  central  for  specialeafhandlingens  analytiske 
udsigelseskraft. Herved abonnerer specialet på en forestilling om, at kultursammenstødet i tresserne 
såvel som nutidens borgerlige kulturkamp finder substans i modstillingen mellem elite og masse. 
Ikke kun som et spørgsmål om de fordelingspolitiske prioriteringer mellem elite og masse, men 
også, og det er i specialets optik langt mere prægnant, i relation til kulturel og bevidsthedsmæssig 
praksis hos det enkelte individ. Dette accentueres gennem et analytisk filter ved begreberne om en 
pligtbåret kultur og rettighedsbåret kultur. Det er således antagelsen, at der gennem analysen af de 
8 Dette antages at være tilfældet på trods af Jordskredsvalget i 1973 og Schlüter-regeringens overtag i firserne. Årsagen hertil er, at der ikke blev 
rykket nævneværdigt ved det kulturparadigmatiske rodnet. Dette skyldes hovedsageligt, at jordskredsvalget medførte, at de borgerlige kun dannede 
regering én valgperiode fra 1973 til 1975 under ledelse af Poul Hartling. Mens under Schlüters tiårige periode var landet i lange tider præget af en 
skrantede økonomi og høj arbejdsløshed, hvilket betød at den konservativt ledede regering var optaget af fordelingspolitiske spørgsmål (Fonsmark, 
1990, 353).
9 Den 1. juli 2010 trådte en ny dagpengereform i kraft, der halverer de antal år, hvor ledige kan få dagpenge fra fire til to år. Forliget blevet indgået 
mellem Venstre, Konservative og Dansk Folketing, (http://www.altinget.dk/artikel.aspx?id=113528, 20.02.2011). Kritikere af dagpengereformen 
mener, at det reformen er et forsøg på at ramme kunstnerne i samfundet (http://jp.dk/opinion/breve/article2082110.ece, 15.03.11).
10 Besparelser i kulturbudgettet betyder blandt andet, at fordi Operaen er tynget af sin dyre drift, må Det Kongelige Teater skære 100 forestillinger 
væk over det næste år. Hertil nedlægges en 250 år gammel malerskole på Kunstakademiet og endelig skal Statens Museum for Kunst gennem en 
større fyringsrunde (http://politiken.dk/kultur/kunst/ECE1189421/kriseramt-kunstakademi-fyrer-hver-syvende/ og http://www.kristeligt-
dagblad.dk/artikel/405412:Kultur--Det-Kongelige-Teaters-krise-vaekker-bekymring, 21.02.2011).
11 Senest har den konservative folketingskandidat i Guldborgsundkredsen, Rune Kristensen, forslået en afskaffelse af kunststøtten. 
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kulturpolitiske positioner i 1960’erne kan kastes lys over forholdet mellem pligter og rettigheder. 
Dette  er  interessant  ud  fra  en  idealtypisk  betragtning  om,  at  velfærdsstaten  fungerer  mest 
hensigtsmæssigt,  når  der  eksisterer  en  balance  mellem pligter  og  rettigheder  i  udvekslingen af 
tjenester mellem stat og befolkning. Men det er også interessant, fordi det relaterer sig til et mere 
abstrakt og eksistentielt niveau, om retten til at definere diskurser i samfundet og dermed grundlaget 
for handling. 
Problemfelt 
Afsættet for specialet er at undersøge de kulturpolitiske positioner, der ekspliciteredes i perioden fra 
1960 til  1965.  Herigennem synliggøres  en  problematik,  der  involverer  kunstnere,  politikere  og 
borgere.
På  den  ene  side  stod  kunstnerne,  der  ønskede  at  styrke  kunstens  vilkår  som  et  værn  mod 
forbrugssamfundets massekultur, og som opfordrede til en aktiv kulturpolitik, hvor kunsten blev 
støttet af offentlige kroner. På den anden side stod de protesterende borgere, der følte, at staten 
ødslede med deres skattekroner på en kunst, som var elitær og blev dem påduttet. Midt imellem 
befandt politikerne sig, der både havde forståelse for kunstnernes trange kår og var motiveret af at 
styrke borgernes demokratiske deltagelse gennem kunsten. Samtidig var de udfordret af at skulle 
legitimere den statsstøttede kunst over for borgerne. 
Denne diversitet af interesser blev blandt andet konfronteret i deres opfattelse omkring forholdet 
mellem  elite  og  masse,  tradition  og  modernitet  og  reflekterede  yderligere  en  polarisering  i 
henholdsvis en traditionsbundet pligtkultur og en modernistisk rettighedskultur. 
Specialet bygger således på en hypotese om, at kultursammenstødet i 1965 medførte en forrykkelse 
mod  en  rettighedsbåret  kultur  og  skabte  en  kløft,  der  siden  har  prentet  sig  ind  i  den  danske 
selvforståelse, som på en og samme tid definerer og polariserer befolkningen. 
Dette leder frem til at stille følgende spørgsmål:
Problemformulering 
Hvordan kan en begrebslig modstilling af pligt- og rettighedskultur bidrage til en forståelse af de  
kulturpolitiske positioner omkring Statens Kunstfonds oprettelse i 1964?
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Præmisser for problemformuleringen
Her præciseres hvad der menes med de tre centrale præmisser: begrebslig modstilling af pligt- og 
rettighedskultur, kulturpolitiske positioner og Statens Kunstfond. 
En begrebslig modstilling af pligt- og rettighedskultur refererer til et bredt historisk og sociologisk 
defineret kulturbegreb. I specialets optik trækkes særligt på forståelser af socialpsykologen David 
Riesmans  (1909-2002)  socialkarakterer  –  den  traditionsstyrede,  den  indrestyrede  og  den 
andenstyrede,  og  af  historiker  Henrik  Jensens  (1947-)  normative  kulturbegreb.  Kulturbegrebet 
bygger grundlæggende på en forestilling om, at mennesket i den vestlige verden er bærer af og 
agerer på baggrund af to iboende normative komplekser – en pligttænkning og rettighedstænkning, 
som er nedarvet i kulturen gennem århundreder (Riesman, 1985, 71, 74), (Jensen, 2006, 13). 
I specialet anvendes kulturbegrebet som en optik til at analysere de forskellige forståelser, som var i 
spil  omkring  Statens  Kunstfonds  oprettelse.  I  kapitel  2  vil  den  begrebslige  modstilling  blive 
yderligere defineret og uddybet. 
Det er væsentligt at understrege, at der i specialet skelnes mellem et smalt og et bredt kulturbegreb. 
Mens  det  brede  kulturbegreb  refererer  til  diskrepansen  mellem  pligt  og  ret  og  udtrykker  et 
kultursyn,  refererer  det  smalle  kulturbegreb  til  den  fysisk  praktiserede  kunst,  det  vil  sige 
kunstværket, kunstneren og udstillingen etc., som udtrykker et kunstsyn.
De  kulturpolitiske  positioner refererer  til  en  række  indbyrdes  divergerende  forståelser  med 
forskellige tendentielle træk – traditionalistiske,  nyradikale,  kulturradikale og rindalistiske – der 
antages,  at  have  præget  den  kulturpolitiske  scene  omkring  Statens  Kunstfonds  oprettelse. 
Forståelserne  præsenteres  og  defineres  i  kraft  af  eksempler  på  personer,  der  i  polemikken 
repræsenterede en af dem. 
Det analytiske fokus i specialet  er opdelt  i  en forhistorie for Statens Kunstfonds oprettelse, der 
strækker sig fra 1960 til 1964 og en efterhistorie, der er koncentreret om 1965. Dette bevirker, at 
synet på de forskellige positioner forstås i denne tidsbundet kontekst. Når det er sagt, er det vigtigt  
at  understrege,  at  konfliktens  diskursive  karakter  var  mere  nuanceret,  end  hvad  de  udvalgte 
positioner  kan  tydeliggøre,  men  de  giver  antydninger  af,  at  feltet  var  præget  af  flerfacetteret, 
divergerende opfattelser. 
Endelig er der Statens Kunstfond, der i specialet forstås på følgende måde: Dels som en institution, 
der har til formål at fremme dansk skabende kunst ved at yde støtte til alle former for kunstnerisk 
arbejde. Dels som en meningsbærende aktør i den offentlige debat, der har været katalysator for 
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diskussionen om kunstens berettigelse i samfundet siden dens oprettelse i 1964.  
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Kapitel II - Metode
I  dette  afsnit  vil  der  blive  redegjort  for  den  metodiske  operationalisering  af  specialets  empiri, 
teoretiske  afsæt  og  centrale  begreber.  Hertil  præsenteres  en  analysestruktur,  der  skal  styrke 
afhandlingens argumentation og endelig vil overvejelser omkring fravalg af empiri blive klargjort i 
afgrænsningen. 
Empiri
Empirien er opdelt i to. Den første del består af essays, der er publiceret i forskellige tidsskrifter og 
bøger fra 1960-1963, som skal bidrage analytisk til en forståelse af de kulturpolitiske polariseringer, 
der prægede kulturdebatten forud for Statens Kunstfonds oprettelse. 
Kildematerialet er et repræsentativt udsnit fra perioden og er valgt for at demonstrere diversiteten i 
debatten blandt kultureliten og er præsenteret i kraft af tre kulturkritikere/’fyrtårne’. 
Udvælgelsen af kilderne er blandt andet blevet foretaget på baggrund af en læsning af en række 
antologier: Kultur-debat 1944-1958 (1958), Hug og parade (1960), Pejling af modernismen (1962), 
Dialog,  en  antologi (1978),  Kætterier  og  dialoger,  kulturkritik  og  litteratursyn  i  tidsskrifterne  
Heretica, Athenæum og Dialog (1986),  Vindrosen (1980),  Poul Henningsens kulturkritik 1956-67, 
bind IV (1973) og Ny-radikalismen (1965). Hertil har et skæringspunkt for udvælgelsen af kilderne 
også været at undersøge de oplæg, der blev fremlagt på mødet på Krogerup Højskole og Louisiana i 
1960. 
En af initiativtageren til mødet var Bjørn Poulsen (1918-2000), der med sit foredrag om Idéernes 
krise  i  åndsliv  og  politik søsatte  diskussionen  om  forholdet  mellem  kunstnere  og  politikere. 
Foredraget udkom efterfølgende i bogform i 1960 og er udvalgt som en del af empirien. 
Ligeledes afholdt Villy Sørensen (1929-2001) et oplæg på Krogerup-mødet om Åndshøvdinge og 
magthavere, der senere blev offentliggjort under titlen Åndsarbejdernes forræderi eller angsten for  
ånden og optrykt i værket Hverken-Eller 1961. Hverken-eller er et essayistisk værk,12 der er skrevet 
i  perioden  fra  1958-1961,  hvor  hovedparten  af  afsnittene  tidligere  har  været  offentliggjort  i 
Politiken, Information og Berlingske Tidende samt tidsskrifterne Vindrosen, Dialog og Louisianas 
årbog.  Endelig  er  to  af  teksterne  skrevet  som  rustaler  til  henholdsvis  Studenterkredsen  og 
Studenterforeningen på Københavns Universitet i 1958 og 1960.13 Hele værket  Hverken-eller vil 
12 Værket udgør i alt 25 essays.
13 Hverken-eller er opdelt i tre kapitler: Socialt, Kulturelt og Filosofisk. I analysen vil hovedvægten ligge på essays, der har berøringsflade med 
kunstens rolle i samfundet, hvorimod essays, der har et rent filosofisk sigte vil blive lettere forbigået. Her er der tale om: Søren Kierkegaard og 
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ligeledes indgå som en del af empirien. 
Den sidste kilde er en kronik af Poul Henningsen (1894-1967): ”Middelklassen som kulturfornyer”, 
som er  skrevet  den  4.  februar  1963,  publiceret  i  Politiken  og  genoptrykt  i  Poul  Henningsens 
Kulturkritik Bind IV (1973). 
Kilder til forhistorien
• Ideernes krise i åndsliv og politik af Bjørn Poulsen, 1960
• Hverken-eller, Kritiske betragtninger af Villy Sørensen, 1961
• ”Middelklassen som kulturfornyer” af Poul Henningsen, 1963 
Til  anden  del  af  empirien  anvendes  et  repræsentativt  udsnit  af  protestskrivelser  mod  Statens 
Kunstfond,  der  samlet  udgør  2117  underskrifter,  tre  læserbreve  og  en  nyhedsartikel,  der  blev 
offentliggjort i perioden fra den 23. februar til 30. marts 1965 (vedlagt som bilag). Kilderne skal 
danne grundlag for at analysere protestens kunst- og kultursyn. Det er væsentligt at understrege, at 
analysen af efterhistorien ikke skal bidrage til en udtømmende forståelse af protestens omfang og 
betydning,  men  til  en  forståelse  af  de  kulturpolitiske  positioner  omkring  Statens  Kunstfonds 
oprettelse.
Kilder til efterhistorien 
• Virksomhedsindsamling fra Vejle Slagteriarbejdere, 23.02.1965, 853 underskrifter
• Protestskrivelse fra Kolding Hørfabrik, 24.02.1965, 305 underskrifter
• Virksomhedsindsamling Refrema i Roskilde, 26.02.1965, 34 underskrifter 
• Protestresolution fra Arbejdernes fællesorganisation i Holstebro, 26.02.1965
• ”Ikke statens opgave at ødsle penge på smørerier” i Ekstra Bladet, 27.02.1965 
• Virksomhedsindsamling fra Tømrernes Aktieselskab i Vejle, 28.02.1965, 33 underskrifter 
• Virksomhedsindsamling på Betongaarden i Hedehusene, 03.03.1965, 19 underskrifter 
• Egnsindsamling fra Toftlund og følgebrev, 05.03.1965, 432 underskrifter 
• Egnsindsamling i Østervrå, Torslev sogn, 06.03.1965, 122 underskrifter
• Virksomhedsindsamling på De danske Sukkerfabrikker, 06.03.1965, 92 underskrifter 
tryllefløjten, Om det komiske, Introduktion til Heidegger og Universitetsfilosofien – og filosofikum.
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• Institutionsindsamling på Forsorgscentret i Ribe, udateret, 110 underskrifter
• Læserbrev af Jul. Engsted fra Skrænten i Esbjerg i Vestkysten, 10.03.1965
• Egns- og virksomhedsindsamling Silkeborg, 18.03.1965, 113 underskrifter 
• Læserbrev af kaptajn P.A. Petersen fra Sønderborg i Jydske Tidende, 21.03.1965
• Læserbrev af Peter Rindal i Kolding Folkeblad, 30.03.1965 
• Kronik af Peter Vejrup i Vestkysten, 30.03.1965
Analysestrategi
I  dette  afsnit  fremstilles  afhandlingens  analysestrategi.  Dette  ud  fra  følgende  figur,  der  er 
specialeafhandlingens egen fremstilling: 
Tradition Modernitet
Problemstillingens genstandsfelt er karakteriseret ved en treklang af interesser, når det angår synet 
på  kunstens  rolle  i  samfundet.  Denne  treklang  implicerer  politikere,  kunstnere  og  borgere. 
Kompleksiteten i deres syn på kunstens rolle i samfundet problematiseres i form af en vertikal og en 
horisontal akse, der er struktureret analytisk i et spændingsfelt, der udgøres af begrebsparrene elite-
masse, tradition-modernitet og pligt-rettighed. 
Afhandlingen griber analytisk ned i polariseringen mellem særligt kunstnere og borgere. Det ved at 
inddele læsningen i tre dele: en generel baggrundslæsning for perioden (1945-65), forhistorien for 
oprettelsen af Statens Kunstfond (1960-64) og efterhistorien for samme (1965).  
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Politikere
Kunstnere
       
       Elite
 
Pligtkultur 
Vertikalitet
Hvad er kunst?
        Hvad er kunstens rolle i samfundet?
 Hvem skal bestemme?
Borgere
           Masse
   Rettighedskultur 
   Horisontalitet
Det centrale element for analysen af kilderne i forhistorien er dels at lokalisere hvad, der binder 
dem sammen og adskiller dem, hvilket reflekteres gennem baggrundslæsning, og dels at definere 
deres kunst- og kultursyn som det kommer til udtryk i forhistorien. Herefter inddrages efterhistorien 
for at forstå kultursammenstødet, hvor det repræsentative udsnit af kilderne analyseres og forklares 
dels med afsæt i baggrundsafsnittet og dels ved at definere de protesterende borgeres kunst- og 
kultursyn. 
Kildernes kunstsyn defineres dels på baggrund af deres syn på elite-masse, der udgør et hierarki og 
dels på baggrund af synet på forholdet mellem tradition-modernitet, der udgør en kronologi. 
Når ovenstående er lokaliseret,  inddrages det analytiske hovedfokus i specialet,  der er  centreret 
omkring begrebsparret  pligt-rettighed og refererer  til  afhandlingens  pligt-rettighedskulturbegreb. 
Ved at problematisere kildernes kunstsyn i kraft af specialets pligt-rettighedsoptik kan aktørernes 
kultursyn bestemmes.  Således  udgør spændingen mellem de tre  begrebsmæssige konstellationer 
afhandlingens  forståelsesramme  med  vægt  på  pligt-rettighed  og  angiver  et  perspektiv,  som 
specialets kapitler anskues ud fra og relateres til. 
For at understøtte forståelsen af de forskellige kunst- og kultursyn vil den ovenstående figur blive 
inddraget i opsamlingen af analysen i kapitel 4. Det er væsentligt at understrege, at i  brugen af 
figuren forenkles nuancerne, men det er tiltænkt som en måde at tydeliggøre forholdene mellem de 
forskellige kulturpolitiske positioner. 
Begrebsbestemmelser
Elite-masse refererer til  magtpositioner  i  samfundet,  mens pligt-rettighed refererer  til  normative 
værdidomme  som  henholdsvis  karakteriserer  pligtkultur  og  rettighedskultur,  hvilket  vil  blive 
uddybet i følgende afsnit.  Vertikalitet repræsenterer et hierarki og horisontalitet er udtryk for, at 
noget er egalitært. Hertil skelnes der mellem æstetisk vertikalitet og moralsk vertikalitet. Æstetisk 
vertikalitet refererer til smag og udtrykker et elitært kunstsyn (smalt kulturbegreb), der distingverer 
mellem finkultur  og  lavkultur,  hvilket  vil  sige,  at  noget  kunst  er  vigtigere  end andet.  Moralsk 
vertikalitet refererer til en normativ opfattelse af særlige værdier om pli og opførsel, og er udtryk 
for et vertikalt orienteret kultursyn (bredt kulturbegreb).
Det vil med andre ord sige, at forholdet mellem elite-masse og pligt-rettighed skal forstås ved, at 
begge  begrebspar  udgør  en  indbyrdes  modsætning  og  en  spænding  i  deres  placering. 
Begrebsparrene følger ikke nødvendigvis hinanden parallelt forstået på den måde, at man på den 
ene  side  godt  kan  have  et  elitært  kunstsyn  (æstetisk  vertikalitet)  og  samtidig  være  horisontalt 
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orienteret  i  sit  kultursyn.  Et  eksempel  på  dette,  kan  være  at  man  har  et  elitært  modernistisk 
kunstsyn, hvor man skelner skarpt mellem finkultur og massekultur, men samtidig er båret af en 
horisontal orienteret rettighedskultur. 
På den anden side kan man omvendt også have et antielitært kunstsyn og være båret af et vertikalt  
orienteret kultursyn (moralsk vertikalitet). Et eksempel på dette kan være at man har et antielitært, 
traditionsbundet kunstsyn, det vil sige, at man ikke tillægger den æstetiske vertikalitet større værdi 
og samtidig er båret af en vertikal orienteret pligtkultur, hvor man tillægger den moralsk vertikalitet 
betydning.
Spændingen mellem tradition-modernitet spejler en kronologi i den vestlige kulturhistorie. Tradition 
refererer til  det traditionelle,  kristne samfund, hvor religion er handlingsanvisende for individet, 
mens  modernitet  refererer  til  en  langstrakt  samfundsudvikling,  hvor  rationaliteten  er 
handlingsanvisende for individet.14 
Definition af kulturbegrebet
I  dette  afsnit  gives  en  uddybende  præcisering  af  den  begrebslige  modstilling  af  pligt-  og 
rettighedskultur. Der er tale om et bredt konstrueret kulturbegreb, der favner historiske, normative, 
politologiske  og  sociokulturelle  forandringer  i  den  vestlige  kulturhistorie  og  er  defineret  på 
baggrund  af  læsning  af  David  Riesmans  The  Lonely  Crowd fra  1950  (da.  Det  ensomme 
massemenneske) og Henrik Jensens  Ofrets århundrede fra 1998 samt  Det faderløse samfund fra 
2006. 
Riesmans hovedformål i  Det ensomme massemenneske15 er,  at  forstå hvordan en socialkarakters 
individuelle tilpasningsmønster er under forandring i det 20. århundrede (Riesman, 1985, 47-48). 
Dette undersøger Riesman på baggrund af en overordnet, defineret typologi af tre socialkarakterer: 
den traditionsstyrede, den indrestyrede og den andenstyrede, som han kæder sammen med en teori 
om  befolkningsudviklingen  gennem  de  sidste  tusinde  år.  Socialkaraktererne  følger  hinanden 
kronologisk og kan blandt andet relateres til faserne i Vesteuropas historie: fra det feudale samfund 
over  det  industrielle  og  borgerlige  til  massesamfundet  (Ibid.:52-53).16 Ifølge  Riesman  er  den 
14 Indenfor denne samfundsudvikling opererer forskellige teoretiker med forskellige betegnelser f.eks. Servicesamfundet (David Riesman, 1961), 
Risikosamfundet (Ulrich Bech, 1986), Informationssamfundet (Daniel Bell, 1987),  Det sen-moderne samfund (Anthony Giddens, 1991, 1994), Det 
hypermoderne samfund (Thomas Ziehe, 2001).
15 I løbet af 1920’erne var amerikanske og europæiske samfundsforskere begyndt at registrere forandringer i forholdet mellem individ og samfund. 
Udover David Riesman, bør nævnes blandt andre Sigmund Freud, José Ortega y Gasset, Erich Fromm, Adorno og Horkheimer. 
16 Den traditionsstyrede karaktertype optræder typisk i samfund, hvor fødsels- og dødsraten er høj, og hvor samfundet er uberørt af 
industrialiseringen. Riesman peger på, at der omkring renæssancen i takt med feudalismens fald, voksede en ny karaktertype frem, som havde 
karakter af indrestyring. Denne fase karakteriserer han som ’befolkningsbølgen’, da den rummer en voldsom stigning i befolkningstallet på grund af 
faldende dødelighed. Overgangen fra det indrestyrede til andenstyrede samfund karakteriserer Riesman, som udviklingen fra industri- til 
massesamfundet, som finder sted navnlig efter anden verdenskrig. Det andenstyrede samfund har karakter af en ’truende nedgang i folketallet’, 
eftersom fødselsraten er faldende (Riesmann, 1985, 50, 53-62).
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traditionsstyrede karakter  styret  af  skam og lever  et  stærkt  værdi-  og traditionsbundet  liv.  Den 
indrestyrede  er  reguleret  af  skyld,  som internaliseres  i  individet  gennem en borgerlig  autoritær 
opdragelse, mens den andenstyrede er reguleret af en diffus angst for ikke at blive anerkendt og 
elsket af sine omgivelser17 (Ibid.:59, 67-68). 
Riesmans typologiske forståelse danner grundlag for Henrik Jensens normative kulturbegreb18, som 
han  udlægger  i  Ofrets  århundrede og  videreudvikler  i  Det  faderløse  samfund.  Hvor  Riesman 
anvender tre socialkarakterer til at beskrive den vestlige kulturhistorie, definerer Jensen udviklingen 
i kraft af en sammenkædning af karaktererne i en begrebslig modstilling af pligt og rettighed, og det 
er  denne  kombination,  som  danner  grundlag  for  specialeafhandlingens  brug  af  pligt-
rettighedskulturbegrebet. Jensen udlægger det ved at forklare: 
”at man i den vestlige kulturhistorie kan identificere to normative komplekser, som 
vi alle i forskelligt omfang er bærere af - en pligtkultur, som har sine dybeste rødder 
i kristendommen og i den gamle agrare verden, og en rettighedskultur, som er en 
celebrering  af  individet  og  begynder  sin  langstrakte  udspaltning  af  det  kristne 
verdensbillede i tiden omkring renæssancen, for siden at vokse sig til en modkultur 
gennem  oplysningstiden,  den  franske  revolution,  romantikken  og  det  20. 
århundredes katastrofer” (Jensen, 2006, 13).19 
Ifølge ham er pligtkulturen vertikalt orienteret og domineret af autoritet, pligt og skyld, som skabes 
og opretholdes i kraft af de moralske imperativer i De ti bud. Autoriteten udmønter sig i samfundet i 
kraft  af  et  system af ’institutionaliserede fædre’,20 der tilsammen manifesterer et stærkt nomos21 
(Ibid.:12-13). Her hersker et klart defineret ’oppe’ og et klart defineret ’nede’. 
Definitionen af pligtkulturen refererer til en lettere sammentrækning af Riesmans socialkarakterer: 
den  traditionsstyrede  og  indrestyrede,  der  henholdsvis  er  reguleret  af  skam  og  skyld.  Disse 
karaktertræk  benævner  Jensen  som  traditionelt  faderlige  værdier,  der  refererer  autoritet,  pligt, 
ansvar, lydighed, arbejdsomhed og selvbegrænsning (Ibid.:9, 143). 
Overfor står rettighedskulturen, som Jensen forklarer, er båret af en kritisk-humanistisk tankegang, 
17 Riesman bruger et gyroskop som metafor for den indrestyredes kontrolsystem, som er med til at fastholde ham på rette kurs, mens den 
andenstyredes kontrolsystem benævnes som radar, der sætter ham i stand til hele tiden at være opdateret med små og store forandringer i hans 
omgivelser (Riesman, 1985, 59-60, 68).
18 Udover Riesmans forståelse om de socialkaraktertyper er Jensen også inspireret af  blandt andre Alasdair MacIntyre, Philip Rieff og Sigmund 
Freud.
19 Forholdet mellem pligtkultur og rettighedskultur spejler den grundlæggende forskel i forholdet mellem kristendommen og humanismen. Dybest set 
er humanismen barn af kristendommen, men hvor kristendommen ser mennesket som syndigt i forståelsen af ondt, opfatter humanismen mennesket 
som godt. Mens den kristne tvinges til at elske sin næste, opfordres humanisten til at elske sig selv og herved tilkæmpe sig sine rettigheder. 
Kristendommen orienterer sig vertikalt med Gud som verdens centrum, mens humanismen er orienteret horisontalt med mennesket, som verdens 
centrum (Jensen, 2006, 433).
20 ’De institutionaliserede fædre’ refererer til forskellige manifestationer af autoriteter i samfundet såsom Gud foroven, præsten i kirken, kongen på 
tronen, læreren i skolen og faderen i hjemmet (Jensen, 2006, 13).
21 Ifølge Jensen er et nomos et sæt af love, regler, traditioner, ritualer og vaner, som efterleves i en nation i generationer og over tid udgør kulturens 
værdidomme, normer, drivkræfter og hæmninger (Jensen, 2006, 440).
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der  opstod  med  modernitetens  opkomst  og  gradvist  blev  en  modfortælling  til  den  kristne. 
Modkulturen er horisontalt orienteret og bryder med autoritetstroen, metafysikken og de religiøse 
dogmer ved at emancipere mennesket fra det kristne favntag og give individet rettigheder (Ibid.:12-
14). Forestillingen om hvad der er ’oppe’ og hvad der er ’nede’ ophæves og nivelleres. ’Gud er død’ 
og  mennesket  er  blevet  sin  egen  herre,  hvor  pligt  og  skyld  fortrænges  og  nomos  erstattes  af 
historieløse og anomiske tilstande.  Alt  er frit  og tilladt inden for lovens juridiske rammer,  men 
påpeger  Jensen  i  rettighedskulturens  yderste  konsekvens  kan  følelsen  af  frihed  ”ende  som  en 
manipuleret,  atomiseret  masseverden  af  individer  i  evig  konkurrence,  en  verden  af  skuffede  
rettighedsbærere.  En  verden  af  ofre” (Ibid.:13).  I  Riesmans  terminologi  er  den  andenstyrede 
reguleret af en diffus angst for ikke at blive anerkendt, hvilket er et karaktertræk, der går igen hos 
bærere  af  rettighedskulturen,  som  Jensen  karakteriserer  som  traditionelt  moderlige  værdier  – 
følsomhed, nærhed, omsorg, individualitet og selvrealisering (Ibid.:9, 143).22 
Det er væsentligt at understrege, at i praksis findes ingen rene socialkarakterer, som Jensen påpeger 
i en reference til Riesman, ved at sige, at: 
”Tager man et  tværsnit af  et konkret  samfund ligger  de ”oven på hinanden som 
geologiske lag” og er integrerede i konkrete personers konformitetsmønster – altid 
med en af dem som dominerende socialkarakter. Blandt andet derfor kender vi alle 
til skam, skyld og diffus angst” (Jensen, 2002, 57), (Riesman, 1985, 72). 
Derved  må  det  ideelle  individ  og  det  ideelle  samfund  bero  på  en  tilstræbt  synergi  mellem 
komplekserne.
Kulturbegrebet  bygger  således  på  en  forestilling  om,  at  de  to  kulturer:  pligtkulturen  og 
rettighedskulturen konstant brydes og konfronteres med hver sit kompleks af værdidomme i en evig 
kamp  for  at  dominere  den  anden  kultur  (Jensen,  2002,  57-58).  Denne  konflikt  karakteriserer 
Riesman som en ’karaktereologisk’ kamp mellem komplekserne i  mennesket  og i  samfundet,  - 
pligttænkning overfor rettighedstænkning, der de sidste halvtreds år har veget til  fordel for den 
andenstyrede,  som  er  den  form,  der  er  bedst  egnet  til  at  sikre  konformitet  i  nutidens 
samfundsstruktur (Riesman, 1985, 71, 74). Denne pointe anvender Jensen til at understøtte sin tese 
om,  at  der  er  sket  en  kulturel  forrykkelse  fra  en  overvejende  pligtkultur  til  en  overvejende 
rettighedskultur i det 20. århundrede, som særligt manifesterer sig efter første verdenskrig (Jensen, 
2002, 9-10, 87-88), (Jensen, 2006, 9). 
I  specialets  anvendelse  af  kulturbegrebet  trækkes  både  på  Riesmans  og  Jensens  analyser.  Fra 
22 Den andenstyrede har ligeledes karakter af at være refleksiv jf. Anthony Giddens’ Modernitetens konsekvenser fra 1994 og Ulrich Becks’ 
Risikosamfundet fra 1986 brug af begrebet, - i forhold til at planlægge og iscenesætte sin fortælling (Jensen, 2002, 56). 
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Riesman  hentes  begrebet  med  den  typologiske  oversigt  over  udviklingen  af  forskellige 
socialkaraktertyper  –  indrestyrede  og  andenstyrede  værdier  –  der  indgår  som forudsætning  for 
Jensens definition af pligt- og rettighedskulturbegrebet. Specialet antager dette som en præmis i sin 
forståelse og anvendelse af kulturbegrebet, altså den eksplicitte opfattelse af, at handlingsmønstre 
konstitueres af og konstituerer kulturbegrebet. Dette er afgørende for analysen af perioden i 1960 til 
1965, hvor forskellige kulturelle forståelser repræsenterede forskellige udslag af handlingsmønstre 
konfronteret  omkring  et  kultursammenstød.  Hvor  Riesmans  forståelse  bidrager  med  en 
socialpsykologisk tilgang, der anlægger Jensen i højere grad en historisk tilgang i sin opfattelse af 
kulturbegrebet. Begge teorier repræsenterer strømninger i historien over lange tidsperioder,  men 
med  specialets  problematik  tvinges  disse  forståelser  ned  i  en  kort  defineret  tidsramme,  hvor 
kulturbegrebet sætter rammen for det brede kulturhistoriske perspektiv. 
Handlingsmønstre er flydende og spejler individuelle og sociokulturelle tendenser, der ændrer sig 
over tid. Udfordringen i specialet består i at synliggøre, hvilke værdier de enkelte aktører agerer på 
baggrund af og heraf tentativt bestemme om retningen peger mere eller mindre i en vertikal eller en 
horisontal orienteringsretning. 
Afgrænsning
Som det fremgik af analysestrategien, så centreres analysen omkring forhistorien og efterhistorien 
for Statens Kunstfonds oprettelse. Det bevirker, at selve folketingsdebatten med vedtagelsen af Lov 
om Statens Kunstfond, der blev fremsat den 29. januar 1964 og endeligt vedtaget den 27. maj 1964, 
fravælges. 
Ligeledes fravælges en udførlig tekstanalytisk gennemgang af hele den folkelige protest, om end det 
stadig er ambitionen at skitsere hovedtendensen i protestskrivelser og læserbreve på baggrund af et 
repræsentativt  udsnit  af  den  folkelige  debat.  I  øvrigt  vil  en  udtømmende  kortlægning  af  alle 
læserbreve,  protestskrivelser,  nyheds-  og  lederartikler  blot  være  en  gentagelse  af  allerede 
eksisterende materiale, hvilket vil blive uddybet i det følgende historiografiafsnit. 
I  forhold  til  valg  af  teori  ville  det  være  oplagt  at  anskue problemstillingen  ud fra  en  klassisk 
klassekampsforståelse  for  forstå  de  magtkampe,  som udspillede  sig  på  det  kulturpolitiske  felt. 
Eksempelvis  har  sociologen  Pierre  Bourdieu  (1930-2002)  i  La distinction.  Critique  sociale  du  
jugement fra  1979  (da.  Distinktionen,  en  sociologisk  kritik  af  dømmekraften, 1995)  analyseret 
forskellige  problemstillinger  ud  fra  en  klassekamps  optik  ved  at  forbinde  æstetiske  domme til 
positioner i det sociale rum på baggrund af hans begreber om kapitel, habitus og felt. Perspektivet er 
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interessant og oplagt set i forhold til specialets problemstilling, men analyserne og konklusionerne 
er allerede i store træk blevet draget, hvilket fremgår af Kampen om sandhederne fra 2008 og vil 
derfor blot være en gentagelse. I bogen analyserer og diskuterer litteraten Rune Lykkeberg (1974-) 
på  baggrund  af  Bourdieus  teori  og  kritik  af  dømmekraften  etableringen  af  det  danske 
kulturborgerskab i 1960’erne og frem til dets fald i forbindelse med regeringsskiftet i 2001.
Historiografisk oversigt 
For  at  give  et  overblik  over  forskningsfeltet præsenteres  i  dette  afsnit  centrale  videnskabelige 
fremstillinger, breddeværker, litteraturhistoriske fagbøger og antologier, der har forskningsmæssig 
berøringsflade  med  Statens  Kunstfonds  oprettelse.  Historiografien  vedrører  fremstillinger  af  de 
historiske  begivenheder  og  forhold  omkring  institutionens  tilblivelse  og  peger  på  forskellige 
udslagsgivende faktorer og årsager til, hvorfor der opstod folkelig protest. Hertil præsenteres også 
en række litteraturhistoriske behandlinger af kulturdebatten og modernismeopfattelsen i 1950- og 
1960’erne. På baggrund heraf positioneres specialeafhandlingen. 
Når Statens Kunstfond er relevant at  beskæftige sig med knapt fem årtier  efter  dens oprettelse 
skyldes  det  grundlæggende  institutionens  magtpolitiske  funktion,  som  fordeler  af  et  årligt 
statsfinansieret tocifret millionbeløb til forskellige kunstneriske formål.23 Dette gør, at Kunstfonden 
er  underlagt  en  bred  politisk,  medie-  og  forskningsmæssig  bevågenhed  i  forhold  til  dens 
samfundsmæssige  funktion  og  legitimering.  Gennem  de  sidste  ti  år  har  en  række  borgerlige 
debattører,  kritikere og politikere kritiseret  Statens  Kunstfond for  at  have et  elitært  og snævert 
kulturradikalt kunstsyn, hvilket har genrejst spørgsmålet om behovet for statslig kunststøtte og om 
kunststøtten skaber bedre kunst ved at gøre den uafhængig af et publikum.24 
Kritikere  af  ordningen  har  blandt  andet  beskyldt  Statens  Kunstfond  for  at  være  et  forældet 
bureaukratisk  system  med  nepotistiske  tilbøjeligheder,25 mens  fortalere  har  argumenteret  for 
institutionens eksistensberettigelse ved at pege på, at kunsten udfordrer vanetænkning og fornyer 
23 I 2011 har Statens Kunstfond i alt 93,2 millioner kr. til rådighed til arbejdslegater, arbejdsstipendier, rejselegater, indkøb, præmieringer, 
bestillingshonorarer, konkurrencer, udsmykningsopgaver etc. (http://www.kunst.dk/statenskunstfond/om-statens-
kunstfond/arbejdsgrundlag/oekonomi/, 09.04.2011).
24 Kritikken af Statens Kunstfond afspejler en generel forskydning i den offentlige debat, der efter valget i 2001 langsomt blev overtaget af borgerlige 
stemmer. Diskursændringen er blevet forstærket af en lang række debatbøger, der blandt andet kritiserer den kulturradikale tænkning. Her kan nævnes 
Ralf Pittelkovs og Karen Jespersens De lykkelige danskere – en bog om sammenhængskraft (2005) og Pittelkovs Forsvar for nationalstaten (2004), 
Frederik Stjernfelts og Søren Ulrik Thomsens Kritik af den negative opbyggelighed (2005), Kasper Støvrings Blivende værdier, konservativ  
kulturkritik og kulturkamp (2004) og Sammenhængskraft (2010) samt antologien Den borgerlige orden, tanker om borgerlighed og kultur redigeret af 
Morten Ebbe Juul og Kasper Støvring (2008) og forfatter Lars Olesen Eliternes triumf (2010).
25 Af kritikere kan blandt andet nævnes sociolog Henrik Dahl og kulturrådgiver Michael Thouber, der mener at kunststøtteordningen er et forældet 
system, der er med til at grave en kløft mellem kunsten og befolkningen (http://www.dr.dk/DR2/K/Kulturkoebing/kulturkoebing.htm, 04.04.2011). 
I udsendelsen Litteratur på støtten i Deadline 2. Sektion på DR2 (31.10.2010) kritiserede forfatter Leonora Christine Skov kunststøtten for at blive 
fordelt ud fra et elitært og snævert kunstbegreb. Hertil proklamerede Pia Kjærsgaard i Politiken i sommeren 2009 (04.08.2009), at hun ville fjerne 
kunststøtten til de velbestående og give den til nye talenter samt styrke den folkelige kunst. Senest har forskellige medier rejst problematikken om, at 
kunststøtten i stigende grad gives til kunstnere i og omkring København jf. Københavnerne sidder tungt på kunststøtten (Information, 04.04.2011).
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det  danske  sprog og kultur.26 Debatten  om den kulturradikale  kunstforståelse  har  skabt  et  øget 
kulturpolitisk fokus i offentligheden og har bevirket, at der inden for forskningsverdenen har været 
en tiltagende interesse for kunstforståelsen navnlig på det litteraturhistoriske område. 
Statens Kunstfond og rindalismen
Den tidligste empirisk baserede fremstilling af Statens Kunstfonds oprettelse foreligger i Staten og 
Kunstnerne fra 1968. Her gennemgår overarkivar ved Rigsarkivet Aage Rasch en kulturhistorisk 
undersøgelse af den danske stats kunststøtte fra enevælden og frem til Kunstfondens oprettelse, der 
læst i sin sammenhæng skildrer grundlaget for den danske kulturpolitik. 
I specialets baggrundsafsnit i kapitel 3 anvendes Raschs analyse fra side 147-188 supplerende til at 
forklare forløbet forud for Statens Kunstfonds oprettelse. Selvom Rasch gør klart, at hans ærinde er 
at undersøge, hvordan den danske stat gennem tiden har ydet kunststøtte og ikke årsagen til, hvorfor 
det folkelige oprør opstod i 1965, så holder han sig ikke fra at vise, at hans sympati bestemt ikke 
ligger  blandt  de  protesterende  borgere.  Hermed  tager  Rasch  parti  i  konflikten  uden  at  have 
forskningsmæssigt belæg for det. 
Dette forsøger Jørgen Stubgaard at råde bod på i Kunstfond-debatten 65, en hvidbog fra samme år. 
På baggrund af et større empirisk materiale giver Stubgaard en indføring i kunstfonddebatten, som 
han ser som et udslag af en kulturkløft. Stubgaard forbliver dog overvejende på et deskriptivt plan, 
hvilket gør fremstillingens analytiske udsigelseskraft spinkel, og den kan derfor ikke anvendes i 
specialet i forståelsen af de bagvedliggende årsager til, at rindalismen opstod. 
Et par år efter, at Stubgaard og Rasch har fremlagt deres analyser, genoptages problemstillingen i en 
række artikler, hvilket er med til at ændre synet på forholdet mellem kunstnernes og borgernes rolle 
i  kunstfonddebatten  og  fører  til  et  revurderet  blik  på  årsagerne  til,  hvorfor  det  folkelige  oprør 
opstod. 
I  antologien  Opgøret  med  modernismen fra  1974  skitserer  Torben  Brostrøm,  hvordan 
modernismedebatten  udfoldede  sig  i  begyndelsen  af  tresserne  forud  for  Statens  Kunstfonds 
oprettelse,  som han  blandt  andet  problematiserer  på  baggrund  af  Knud  W.  Jensens  Pejling  af  
modernisme fra 1962. Brostrøm kommer ind på, at det folkelige oprør hovedsageligt handlede om 
”kunstnernes  sociale  funktion”  (Brostrøm,  1974,  8),  altså  om de  fordelingspolitiske  spørgsmål. 
Synspunktet var allerede blevet rejst af Ejvind Larsen i artiklen ”Da politikerne kom til kunsten og 
26 I en kronik i Politiken (30.04.2011) argumenterede Bjarne Werner Sørensen, der er formand for Billedkunstnernes Forbund, at kunststøtten har en 
vital værdi for demokratiet, fordi den fornyer samfundsdebatten.
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kunstnerne  til  politikerne  eller  historien  om et  kronisk citat”  fra  Vindrosen 1970 nr.  4,  som er 
optrykt  i  antologien.  Her  anskuer  Larsen  kultursammenstødet  som  et  udtryk  for 
klassekampsfænomen og kritiserer hermed de modernistiske kunstnere for at tro, at det skyldtes en 
svigtende kulturpolitik. Hermed lanceres en ny forståelse af årsagerne til rindalismens opståen, der 
peger i retning af en række sociokulturelle og økonomiske omstændigheder i samfundet. 
Disse problematikker  udfoldes  i  Rindalismen – en studie i  kulturmønstre,  social  forandring og  
kultursammenstød af Anne Marie Kastrup og Ivar Lærkesen fra 1979. 
Fremstillingen betragtes som den første egentlige problemorienterede, videnskabelige analyse af 
kunstfondens  protestbevægelse.  Kastrup  og  Lærkesen  forklarer  rindalismen  som  et  socialt  og 
bevidsthedsmæssigt fænomen, der typisk var opstået: 
”i  tætbefolket  områder,  præget  af  en  sen,  men  kraftig  urbanisering,  hvor 
udvandringen fra landbruget (til industri- og servicefag) og nedbrydningen af ældre 
kultur-  og  samfundsformer  var  kombineret  med  en  særlig  koncentration  af 
lavtlønnet, underprivilegeret arbejdskraft, og hvor kulturinformation og kulturtilbud 
i forvejen var ringe” (Kastrup et al. 1979, 366). 
Det var med andre ord blandt taberne af den rivende samfundsmæssige udvikling, som Danmark 
gennemgik i 1950-1960’erne, at rindalisterne blev rekrutteret. Det var kimen til kulturkløften, der, 
ifølge Kastrup og Lærkesen, lagde sig som en tidlig manifestation af 1970’ernes protestbevægelser. 
Værket indgår som et væsentligt led i baggrundsafsnittet i kapitel 3 og kapitel 5 til at forstå de 
sociale og bevidsthedsmæssige faktorer, som årsag til, det folkelige oprør opstod. 
I  Spillet  om kulturen,  dansk  kulturpolitik  1945-1985 fra  1988  tager  professor  ved  Institutt  for 
Medievitenskab ved Universitet i Bergen Marit Bakke tråden op fra Aage Rasch. Formålet er at 
beskrive og analysere rammerne for, hvordan kulturpolitikken har ændret sig i perioden fra 1945-
1985. I første del af analysen af kulturpolitikkens udvikling fra 1945 til 1965 læner Bakke sig op ad 
Aage  Raschs  fremstilling  fra  1968,  men  inddrager  til  forskel  fra  Rasch  sociologiske 
offentlighedsteorier til at analysere forholdet mellem kunst, borger og samfund. 
På baggrund heraf  konkluderer  Bakke,  at  kulturpolitikken har  ændret  sig  fra  at  være udpræget 
markedsorienteret omkring 1960, til tyve år senere kun at være delvis afhængigt af det frie marked. 
I forhold til specialeafhandlingen kan Bakkes analyse af de politisk førte argumenter for og imod 
kunststøtte  bidrage  til  at  skabe  en  forståelse  for  politikernes  position  i  problemstillingen,  men 
derudover  bibringer  Bakke  ikke  noget  erkendelsesmæssigt  nyt  perspektiv  til  specialets 
problemstilling. I forbindelse hermed skal nævnes  Kulturen, kunsten og kronerne, kulturpolitik i  
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Danmark fra 1961-2001, der er skrevet af Mia Fihl Jeppesen fra 2002 og er en videreudvikling af 
Jeppesens speciale fra 2001. Analysens konklusioner abonnerer på Bakkes og Raschs tolkninger og 
giver derfor ikke nogen nyorientering i forståelsen af kulturpolitikken i tresserne. 
I  Historien om den danske utopi, et idépolitisk essay om danskernes velfærdsdemokrati fra 1990 
tegner litteraturhistoriker Henning Fonsmark et billede af de politiske hovedstrømninger, som har 
præget det politiske klima i Danmark fra efterkrigstiden og frem til 1990. Ud fra en konservativ 
position  hviler  bogen  på  en  forestilling  om,  at  velfærdssamfundet  ikke  blev  skabt  af  social 
nødvendighed, men af en politisk ideologi,  der i  sidste ende fører til  kontinuerlige økonomiske 
problemer. 
I Fonsmarks kapitel 4 ”Kulturen slår til…” behandler han kulturpolitikken, som særligt trængte sig 
på i  begyndelsen af tresserne i  spørgsmålet om, hvilken rolle kunsten skulle have i  samfundet. 
Kapitlet er særligt interessant i specialets øjemed og indgår supplerende i baggrundsafsnittet kapitel 
3,  blandt  andet  fordi  Fonsmark  problematiserer  forholdet  mellem  de  forskellige  positioner  i 
kulturdebatten forud for Statens Kunstfonds oprettelse med et eksplicit velfærdsstatsligt fokus. 
En af Fonsmarks centrale pointer er, at perioden omkring oprettelsen af Statens Kunstfond bidrog til 
at tydeliggøre kløften mellem kunsten og folket, der startede med rindalismens protest og mundede 
ud i jordskredsvalget i 1973 (Ibid.:261). Til forskel fra de tidligere fremstillinger er Fonsmark mere 
kritisk stemt overfor velfærdsstaten som samfundsmodel, hvilket giver en fin balance for specialets 
forståelse  af  velfærdsstatens  opkomst  i  refleksionen  over  værker  som  Knud  W.  Jensens 
Slaraffenland eller utopia, artikler om velfærdsstatens kulturpolitik fra 1966 og  Hug og Parade,  
tolv indlæg om velfærdsstaten og kulturen redigeret af Frederik Nielsen og Ole Hyltoft Petersen fra 
1960. 
I  jubilæumsudgaven  Statens  kunstfond – 1964-2004 fra  2006 giver  Lisbeth  Worsøe-Schmidt  et 
historisk rids, der skitserer kunststøttens udvikling fra starten af det 20. århundrede over Statens 
Kunstfonds  oprettelse  og  frem  til  2004,  hvor  interne  og  eksterne  konflikter  og  udfordringer 
udfoldes.  Til  forskel fra de tidligere videnskabelige fremstillinger har Worsøe-Schmidt som den 
eneste inddraget avisdebatten, der gik forud for vedtagelsen af lovforslaget. 
Worsøe-Schmidt peger på,  at  når Statens Kunstfond gennem tiden har skabt megen røre blandt 
kunstnere, politikere og borgere heriblandt rindalister, så skyldes det primært, at Kunstfonden kom 
til at tegne et smalt kulturbegreb. Dette pointerer hun ved at sige, at: 
”Statens  Kunstfond knæsatte  forbløffende  hurtigt  et  kunstsyn,  der  især  kom den 
modernistiske avantgarde til gode, mens både den mere traditionelle og den mere 
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folkelige  kunst,  som tidligere  havde nydt  politikernes  bevågenhed,  i  højere grad 
blev henvist til at klare sig på markedets præmisser” (Ibid.:47). 
Dette faktum har ifølge Worsøe-Schmidt sat snævre grænser for, hvad der defineres som kvalitet, 
hvilket har bevirket, at Kunstfonden i overvejende grad har indskrænket kunstnernes frihed. 
Perspektivet  er  interessant  og distancerer  sig  fra  de  tidligere  tolkninger  af  konsekvenserne  ved 
Statens  Kunstfond.  I  specialet  anvendes  Worsøe-Schmidt  som  del  af  breddelitteraturen  for 
baggrundsafsnittet  og  supplerer  herved  Raschs,  Kastrup  og  Lærkesens,  Bakkes  og  Fonsmarks 
analyser. Det fremgår tydeligt i gennemgangen af de forskellige værker, at der med årene fattes 
mere sympati for det folkelige opgør. 
Mens de ovenstående værker hovedsageligt anvendes i specialet som belæg for baggrundsafsnittet i 
kapitel 3, der ligger til grund for analysen af efterhistorien i kapitel 5, så knytter de følgende værker 
sig i overvejende grad til specialets indledende forståelse af analysen af forhistorien i kapital 4 og 
diskussionen sidst i kapitel 5. 
I  Den kulturradikale udfordring gennem 130 år, en antologi redigeret af Tøger Seidenfaden fra 
2001 gennemgår en række forfattere og historikere heriblandt Klaus Rifbjerg, Ebbe Kløvedal Reich, 
Jørgen Knudsen, Elias Bredsdorff, Hans Hertel og Peter Madsen kulturradikalismens udvikling fra 
Brandes  og  Hørup,  over  1930’ernes  modstandskamp mod  nazismen  til  bevægelsens  forhold  til 
velfærdssamfundet  i  1950’erne og 1960’erne.  Flere af  forfatterne tilhørte  og eller  omgikkes  de 
kulturradikale i tresserne, hvilket bevirker, at deres udsagn er subjektivt funderet. Men det bidrager 
samlet set til en forståelse af udgangspunktet for kulturradikalismen og dens tvetydigheder. Bogen 
indgår  som  et  supplement  i  en  baggrundslæsning  af  kulturradikalismen  sammen  med  Paul 
Hammerichs biografiske gennemgang af Poul Henningsens liv i Lysmageren: en krønike om Poul  
Henningsen 1986.  Ligeledes gør den selvbiografiske fremstilling  Mit Louisiana-liv  af  Knud W. 
Jensen, hvor enkelte udpluk inddrages i afsnittet om Louisiana i kapitel 3.
Til forståelsen af Poul Henningsens kulturkritik, som indgår i kapitel 4 i analysen af forhistorien 
anvendes Tradition og modernisme – indfaldsvinkler til PH fra 2008 redigeret af Carl Erik Bay og 
Olav  Harsløf  og  Kulturmoderniseringens  paradokser,  studier  i  PH’s  kulturbegreber,  kritik  og  
praksis fra 2009 redigeret af Anne Borup og Jørn Guldberg, som indgår i rækken af antologier fra 
forskningsprojektet  ”Poul  Henningsen  og  den  danske  kulturarv”  ved  Syddansk  Universitet. 
Formålet  med  antologierne  har  været  at  undersøge  en  af  det  20.  århundredes  centrale  danske 
kulturpersonligheders  synspunkter  på  kulturen  og  dens  udvikling.  Sidstnævnte  antologi  tager 
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udgangspunkt i, at Poul Henningsen indtog en position som kritisk modernist i kulturdebatten. Flere 
indlæg  i  antologien  analyserer  og  diskuterer  PH’s  kulturkritik,  hvis  underforståede  og  ofte 
polemiske  selvmodsigelser,  ifølge  Niels  Frank  Skou,  betegner  kulturradikalismes  kompleksitet, 
spændstighed og modsætningsfyldte paradokser (Ibid.:310-329).
Som et led i forståelsen af Bjørn Poulsens og Villy Sørensens kulturkritik i kapitel 4 i analysen af 
forhistorien  giver  eksempelvis  antologien  Modernisme  til  debat  fra  2005,  skrevet  af  en  række 
litterater  ved  SDU,  et  indblik  i  modernismeopfattelsen  i  tresserne.  Gennem  en  analyse  af 
modernismebegrebet  i  nyere  dansk  litteratur  betones  Villy  Sørensens  betydning  for  den 
kulturradikale kunstforståelse. Begrebet er blevet kaldt ”modernismekonstruktionen” og refererer, 
ifølge Anne Borup, Anne-Marie Mai og Jon Helt Haarder til en særlig tænkning, der kom til at  
udgøre en modernisering af kulturradikalismen, der definerede velfærdsstatens kunstforståelse og 
kulturpolitik  fra  tresserne  og  frem  (Borup  et  al.:  2005,  78-84).  I  artiklen  ”Radikalismen  og 
konservatisme”  som indgår  i  antologien,  forsøger  litteraten  Kasper  Støvring  at  minimere  Villy 
Sørensens tilknytning til den kulturradikale tradition. Et ærinde han forfølger og udfolder i  Det 
etiske kunstværk – Villy Sørensens poetik og litterære kritik, hvor han ligeledes sætter Sørensens 
forhold til Heretica og Bjørn Poulsen i spil.
Gennem  en  omfattende  analyse  af  Sørensens  litterære  kritik  koncentreret  omkring  det 
litteraturfilosofiske værk Digtere og dæmoner, mener Støvring at kunne bevise, at Sørensen i højere 
grad  var  kulturkonservativ  (Støvring,  2006,  16-18).  Han peger  på,  at  Sørensen havde et  større 
slægtskab  med  Hereticas  poesi  end  som så  og  argumenterer  for,  at  Sørensens  projekt  var  en 
videreudvikling af halvtredsernes poetik (Ibid.:120). I forhold til afhandlingens forståelse af Villy 
Sørensens kulturkritik og betydning for etableringen af Statens Kunstfond, bidrager de forskellige 
tolkninger med en fin nuancering i specialets analyse af forhistorien. 
I Kampen om sandhederne fra 2008 har Rune Lykkeberg skrevet et litteraturteoretisk værk om det 
kulturradikale  borgerskabs  storhed  og  fald  ud  fra  en  klassekampsforståelse,  der  trækker  på 
forståelser  fra  sociologen  Pierre  Bourdieu.  Specialet  står  muligvis  i  gæld  til  Lykkebergs 
fremstilling, når det gælder paradigmeskiftet i år 2001, men hvor Lykkeberg gennem anvendelsen af 
Bourdieu anlægger et  klassekampsteoretisk syn, der filtres problemstillingen i  denne afhandling 
gennem begreberne om pligt og rettighed (jf. Kapitel 2 s. 14). 
Specialets positionering
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Kendetegnende for den forskning, som er bedrevet inden for feltet  de sidste fyrre år er,  at  den 
primært har været koncentreret omkring to hovedtendenser: Enten er problemstillingen blevet set i 
lyset af den folkelige protest, hvor de historiske begivenheder forud for vedtagelsen af lovforslaget 
er blevet kortlagt med afsæt i politiske, sociokulturelle og økonomiske betragtninger, eller også har 
selve kunstfonddebatten udgjort genstandsfeltet, hvor rindalismen er blevet anskuet som et socialt 
og bevidsthedsmæssigt klassekampsfænomen. Herimod har kulturdebatten i løbet af halvtredserne 
og starten af tresserne, hvor kunstnerne diskuterede behovet for en aktiv kulturpolitik og langsomt 
etablerede en dialog med politikerne kun lettere  været  berørt  af  Henning Fonsmark og Lisbeth 
Worsøe-Schmidt. Denne del er i overvejende grad blevet udforsket af litterater, som særligt har 
koncentreret sig om det omstridte modernismebegreb indenfor danskfaget og i den danske litteratur. 
For historikerens perspektiv udgør dette således et forskningsmæssigt videnshul, som specialet vil 
forsøge at  afdække gennem sine analyser  af  forhistorien,  hvor  kunstnernes  og kulturkritikernes 
indbyrdes forståelser problematiseres og analyseres. Det er i midlertidig væsentligt at understrege, 
at specialet ikke kan give en udtømmende udredning af kulturdebattens diversitet forud for Statens 
Kunstfonds oprettelse, men ikke desto mindre må analysen kunne bidrage med en øget forståelse af 
problematikken.  Endelig  vil  det  analytiske  kulturbegreb  om  pligt-rettighed  kunne  placere 
problemstillingen i en ny forståelsesramme og hermed nuancere forskningsfeltet. 
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Kulturen er en menneskeret og kunstværkerne et gode, 
som staten må sikre, at hele befolkningen får del i.
André Malraux, 1959
Kapitel III – Baggrund
Fra mangelsamfund til forbrugssamfund
I dette afsnit gives et historisk rids af perioden 1945 til 1965. Det på baggrund af centrale nedslag 
fra  den  internationale  scene,  som har  betydning  for  de  samfundsmæssige  forandringer  på  den 
nationale  scene,  her  med særligt  fokus  på  kultur-  og  velfærdsstatslige  forandringer.  Dette  med 
henblik  på  at  skabe  forståelse  for  aktører,  interesser  og  strømninger  i  tiden,  der  prægede  den 
kulturpolitiske scene omkring oprettelsen af Statens Kunstfond i 1964. 
Efter befrielsen herskede der, i den vestlige verden, en udbredt opfattelse af, at demokratiet havde 
sejret over de totalitære regimer, som var sprængt i  luften over Hiroshima og Nagasaki.  Denne 
masseødelæggelse satte krigens punktum, skabte fred og forenede verdens nationer,27 men krigenes 
ekko hørtes gennem resten af århundredet og prægede den nye bipolare verdensorden i form af 
eskatologiske sindsstemninger.
Krigens  demagogiske  rædsler  og  jødeforfølgelser  havde  efterladt  verdenssamfundet  i  et  totalt 
værdisammenbrud. De førende kolonimagter Storbritannien og Frankrig var stærkt svækkede og 
med  afkoloniseringen  opstod  et  magttomrum.  I  kølvandet  på  både  værdisammenbruddet  og 
magttomrummet  opstod  der  kulturkriser  i  mange  af  de  europæiske  lande  og  dermed  rejste 
spørgsmålet sig om, hvem der kunne styre verden ud af krisen. En tid varsledes, hvor nye normer og 
værdier skulle defineres (Berntson et al. 2003, 318, 321).
I årene efter 1945 dannede den nye verdensorden, på hjemmefronten, afsæt for ivrige diskussioner 
om demokratiets udformning navnlig mellem teolog og højskoleforstander Hal Koch (1904-63), 
den  liberalistisk  orienterede  retsfilosof  Alf  Ross  (1899-1979)  samt  professor  og  filosof  Jørgen 
Jørgensen (1894-1969).28 Hertil havde en ung, ambitiøs socialdemokrat Jens Otto Krag (1914-78) 
27 FN-pagten trådte i kraft den 24. oktober 1945 og den 10. december 1948 underskrev 48 lande FN’s Verdenserklæring om Menneskerettigheder.
28 Hal Koch: Hvad er demokrati? (1945), Alf Ross: Hvorfor demokrati? (1946) og Jørgen Jørgensen: Grundtræk af en Analyse (1946). Derudover har 
den tyske filosof Jürgen Habermas’ (1929-) demokratiforståelse om det deliberative demokrati også haft en væsentlig indflydelse på 
demokratiopfattelsen i Nordeuropa. To centrale bøger er, Strukturwandel der Öffentlichkeit. Untersuchungen zu einer Kategorie der bürgerlichen  
Gesellschaft i 1961 (da. Borgerlig offentlighed, 2009) og Theorie des kommunikativen Handels fra 1981 (Da. Teorien om den kommunikative  
handlen, 1996).
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udarbejdet et noget hypotetisk socialiseringsprogram i Fremtidens Danmark (1945)29, der tentativt 
skitserede konturerne til den senere danske velfærdsmodel (Fonsmark, 1990, 79-81, 147). 
Der  var  groft  sagt  tre  toneangivende,  divergerende  demokratiopfattelser,  som  prægede 
efterkrigstiden og som i løbet af halvtredserne og tresserne diskuterede velfærdsstatens udformning 
og dets forhold til kulturlivet. Der var grundtvigske højskole-demokrater, som ville vække folkets 
engagement i et nationalt, kristent og socialt fællesskab. Heroverfor stod den marxistiske ideologi 
repræsenteret af kommunisterne og periodevis ’de kulturradikale’, som ville vække vælgerkorpset – 
arbejderklassen  –  til  revolutionær  bevidsthed  om  kapitalismens  udbytning.  Og  endelig 
velfærdsdemokraterne, som ville definere den ’åndelige velfærd’ som fælles norm og opdrage folket 
til at acceptere den (Ibid.:83-86). 
Sideløbende  med  de  nye  ideologiske  stridigheder  mellem  kapitalismen  og  kommunismen  var 
efterkrigstiden præget af teknologiske forandringer på en lang række områder, der effektiviserede 
landbruget og industrien, mens kulturelle tendenser udefra slog igennem hurtigere og bidrog til at 
internationalisere Danmark. Moderniseringsprocessen fik landkortet til at ændre sig markant i løbet 
af  to årtier  blandt andet  i  form af urbaniseringen og endelig pegede det økonomiske kompas i 
retning af liberalisering og frie markedskræfter (Olsen, 2004, 11). 
Allerede i løbet af halvtredserne stabiliseredes den danske økonomi ovenpå de hårde besættelsesår, 
blandt andet i kraft af foranstaltninger som Marshall-hjælpen30, og velstanden begyndte langsomt at 
stige (Berntson et al. 2003, 330). I årene efter krigen havde landet et relativt veludbygget socialt  
sikkerhedsnet med en stabil demokratisk kultur, og man ønskede særligt at værne om det nære,  
traditionen og familien (Olsen, 2004, 11). På trods af den stigende velstand var forbrugsgoder ikke 
noget man kendte til endnu.
Ordet  ’velfærdsstat’ blev  et  nyt  centralt  begreb,  som  kom  ind  i  det  danske  sprog  i  løbet  af 
halvtredserne31 og  blev  i  begyndelsen  hyppigt  brugt  som skældsord  i  de  politiske  avisdebatter 
(Fonsmark, 1990, 168). I løbet af tresserne vandt begrebet større og større indpas32 og blev opfattet 
29 Det socialdemokratiske partiprogram var blandt andet inspireret af den britiske økonom John M. Keynes.
30 Efter krigen iværksatte den amerikanske regering Marshall-planen som et økonomisk hjælpeprogram i Europa, hvilket blandt andre faktorer gjorde, 
at Danmark relativt hurtigt fik stabiliseret økonomien. Af andre centrale foranstaltninger som bidrog til denne positive udvikling kan nævnes 
rationaliseringen af produktionen, der fik industrien til at stige kraftigt og resulterede i en forbedret levestandard, hertil blev en række 
uddannelsesreformer gennemført, der højnede vidensniveauet og endelig betød liberaliseringen af handlen i Europa, at toldbarriererne svækkedes 
(Berntson et. al. 2003, 330).
31 I Dansk Sprognævns fortegnelse over ”Nye ord i dansk 1955-75” (1984) er ”velfærdssamfund” med i Det danske Magasin fra 1955 som den 
tidligste kilde (Fonsmark, 1990, 168).
32 Sidst i 1950’erne blev der skrevet afhandlinger, videnskabelige artikler og bøger om fænomenet velfærdsstat. Inspirationen kom blandt andet fra 
den britiske økonom William Beveridge, som i 1942 havde udarbejdet en plan for udbygning af de sociale ordninger i Storbritannien. Ordningen blev 
implementeret i 1948 ved The National Health Service Act og konstituerede det første eksempel på en universalistisk velfærdsmodel. Hertil gav 
historiker Asa Briggs i The Welfare State in Historical Perspective fra 1961 en definition af den britiske velfærdsstat (Berntson, 2003, 325). I 
Danmark blev der udgivet flere antologier om begrebet, eksempelvis udkom en specifik introduktion til velfærdsstaten og kulturen i 1960: Hug og 
parade redigeret af Frederik Nielsen og Ole Hyltoft Petersen.
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som et  gode  for  samfundet  i  takt  med,  at  velfærdsstaten  blev  et  paradigmatisk  fænomen,  der 
indlejrede sig diskursivt, politisk og kulturelt. Af praktiske eksempler på velfærdsstatslige tiltag kan 
nævnes Den Blå Betænkning fra 1960-1961, som var en følge af en revideret folkeskolelov fra 
1958,  der  medførte  gennemgribende  forandringer  af  undervisningen  i  folkeskolen.  Hertil  var 
folkepensionens indførelse i  1957 en tydelig  konsolidering af  det  universalistiske princip i  den 
velfærdsstatslige model,33 der sammen med tiltag som social sikring, børnepasning og ældrepleje, 
betød, at forholdet mellem borger og stat blev tætnet (Mørch, 1996, 335-338). Den skandinaviske 
model blev omdrejningspunktet for det moderne Danmark og et svar på omverdenens opdeling i øst 
og vest, som en slags kompromis mellem det kapitalistiske og liberalistiske konkurrencedemokrati 
på den ene side og solidaritetsidealet på den anden (Bakke, 1988, 22-24).
På den internationale scene var halvtredserne præget af øget oprustning i form af et våbenkapløb, 
som intensiveredes år for år. Med etableringen af NATO i 1949 indgik de allierede et politisk og 
militært forsvarssamarbejde, hvis pendant, Warszawapagten blev dannet i 1955, som reaktion på 
Vesttysklands  indtræden  i  NATO  (Berntson  et.  al.  2003,  338-339).  Den  stigende  antagonisme 
mellem øst og vest var blandt andet forårsaget af Berlinblokaden og Koreakrigen og var stærkt 
medvirkende til den omfattende Mccarthyisme-spionage i USA (Berntson et al.  2003, 339-341). 
Sovjetunionens intervention i Ungarn i 1956 skabte intern splittelse i Danmarks Kommunistiske 
Parti og fik centrale DKP’er til at bryde med kommunismen. Partiformand Aksel Larsen (1897-
1972) blev ekskluderet fra partiet efter at have kritiseret Sovjets totalitære metoder, hvilket førte til  
dannelsen af Socialistisk Folkeparti i 1959 (Fonsmark, 1990, 131). 
På  tærsklen  til  1960  skete  der  endnu  en  række  store  forandringer  nationalt  og  internationalt. 
Jerntæppet, som allerede havde sænket sig i Europa efter krigen, manifesterede sig fysisk i form af 
Berlinmurens opførsel i 1961 (Berntson et al. 2003, 341). Herhjemme fik moderniseringen af de 
industrielle forhold, og kvindernes indtog på arbejdsmarkedet produktiviteten til at stige, hvilket 
skabte  økonomisk  opsving,  der  hævede  levestandarden  i  samfundet  og  betød  en  historisk  lav 
arbejdsløshed (Olsen, 2004, 241-245). Urbaniseringen bevirkede, at indbyggertallet i byerne mere 
end fordobledes samtidig med, at det traditionelle landsbysamfund opløstes og en nedbrydning af de 
traditionelle familiemønstre og normsæt fandt sted (Hansen et al. 1980, 299).
Velstanden  fik  regeringen  til  at  forhøje  skatterne,  således  at  de  kunne  finansiere  en  voksende 
offentlig statskasse med stigende sociale ydelser, eksempelvis blev sygeforsikringen reformeret til 
at omfatte alle lønmodtagere fra 1960 (Mørch, 1996, 406). 
33 Den universalistiske velfærdsmodel blev første gang formuleret af  den britiske økonom sir William Beveridge i Social Insurance and Allied  
Services fra 1942 kendt som The Beveridge Report (Bertnson et.al, 2003, 325). 
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Højkonjunkturen  og  velfærdsstigningerne  greb  også  ind  i  privatsfæren  og  i  erkendelsen  af,  at 
danskerne  pludselig  havde råd til  at  holde  fri,  opstod kravet  om en ekstra  ugentlig  fridag,  der 
resulterede i weekendens velsignelse. Charterrejsen kom på mode, og jævne borgere erhvervede sig 
bil og parcelhus, hvilket bidrog til den konforme livsstil (Olsen, 2004, 194-195). 
Et  medie,  der  i  denne  periode  revolutionerende  hele  den  demokratiske  offentlighed  og  fik 
omfattende betydning for underholdningsindustrien, var fjernsynet, der blev udbredt i stort antal i 
løbet af tresserne. Oplevelsen af at sidde i sin egen stue og få et kig ud i den store verden ændrede  
holdningsdannelsen  radikalt.  Store  internationale  konflikter  som  Cuba-krisen,  USA’s  stigende 
involvering  i  borgerkrigen  i  Vietnam og  racekonflikterne  i  Sydstaterne  blev  serveret  på 
kakkelbordet og påvirkede danskernes globale bevidsthed (Berntson et al. 2003, 354-355, 371). 
Fra  tresserne  ændrede  Danmark  radikalt  ansigt  og  gik  fra  at  være  et  mangelsamfund  til  et 
forbrugssamfund.  Det  nye  moderne  liv  havde  med  ét  overdøvet  og  erstattet  efterkrigstidens 
kulturkrise, hvor nye forbrugstendenser, storbyliv og fjernsynets kommercielle masseunderholdning 
dominerede  bevidsthedsdannelsen.  Ikke  alle  var  lige  begejstrede  for  ’alt  det  nye’ og  følte  sig 
fremmedgjorte over for industrialiseringens materialisme og tomme værdier. Dette kom særligt til 
udtryk  kulturelt,  hvor  kultureliten  råbte  vakt  i  gevær  og  bragte  kulturspørgsmålet  på  banen. 
Udviklingen rejste et kulturelt dilemma i debatten, der divergerede mellem faren for det konforme 
amerikaniserede forbrugssamfunds popkultur på den ene side og frygten for et specialistvælde på 
den  anden  (Bakke,  1988,  44-46).  Dette  dilemma  dannede  grobund  for  det  danske  kulturliv 
fremadrettet. 
Mødet på Krogerup Højskole
Poul  Henningsen  havde  allerede  et  par  måneder  efter  befrielsen  påpeget,  at:  ”Der  bliver  ikke  
demokrati før man ogsaa gaar ind for kulturelt demokrati” (Social-Demokraten, 5.8.1945). Det er 
en socialistisk forudsætning – ikke blot at opfatte demokratiet som et proceduremiddel, men som et 
mål, der defineres ved sine værdier. Opfordringen blev taget til efterretning og kom til at præge 
efterkrigstidens kulturdebat, hvor kravet om en aktiv kulturpolitik blev en af Socialdemokratiets 
kæpheste  (Fonsmark,  1990,  239).  En  berømt  og  ofte  citeret  udtalelse,  som  på  mange  måder 
illustrerer  kulturdebattens  dilemmaer  i  tresserne,  er  fra  et  interview  i  Information  med  den 
socialdemokratiske statsminister Viggo Kampmann (1910-1976) forud for hans 50 års fødselsdag. 
På en tryglende, men også til dels truende måde appellerede statsministeren til kultureliten om at 
tage aktivt stilling til kulturspørgsmålet: 
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”Blot  de  kulturelt  interesserede  ville  forlade  deres  kritiske  stade  og  begynde  at 
rådgive  os  på  kærlig  og  forstående  måde,  ville  meget  være  vundet.  De  kan 
naturligvis  trække  sig  tilbage,  men  må så  være  klar  over,  at  regeret  bliver  der  
alligevel.” (Larsen, Information, 25-26.6.1960). 
Det mundede ud i en konference under temaet Åndsliv og politik afholdt på Krogerup Højskole og 
på det nystiftede museum for moderne dansk kunst, Louisiana, i Humlebæk.34 
På  initiativ  og  oplæg af  kulturkritikeren  Bjørn  Poulsen  i  samarbejde  med  Informations  Ejvind 
Larsen (1936-) samt forlagsmanden og forfatteren Ole Wivel (1921-2004) blev velfærdsstatens mål, 
pædagogikken, relationen mellem borgere og myndigheder og kulturpolitikken diskuteret i et panel 
af fremtrædende politikere og kulturpersonligheder med forskellig politisk observans (Jakobsen et 
al. 2006, 18). Udover statsminister Kampmann var Julius Bomholt (1896-1969), der året efter blev 
landets første kulturminister, den radikale undervisningsmister Jørgen Jørgensen (1888-1974) og 
senere radikale kulturminister K. Helveg Petersen (1909-97) mødt frem samt venstremanden Børge 
Diderichsen  (1906-89).  Fra  kulturlivet  deltog  en  række  centrale  kulturpersoner,  blandt  andet 
Louisianas grundlægger og museumsdirektør Knud W. Jensen (1916-2000) og en række forfattere: 
Villy Sørensen, Erik Knudsen (1922-2007), Thorkild Bjørnvig (1918-2004), Elsa Gress (1919-88), 
Erik  Aalbæk  Jensen  (1923-97),  Peter  Seeberg  (1925-99)  samt  K.E.  Løgstrup  (1905-1981), 
(Ibid.:18).35 
På mødet var der oplæg af Bjørn Poulsen, Thorkild Bjørnvig, K.E. Løgstrup og Villy Sørensen, som 
på forskellig vis diskuterede udformningen af den fremtidige velfærd, kulturpolitik,  kunstnernes 
rolle og økonomiske vilkår samt kulturværdiernes udbredelse. I en af diskussioner påpegede Villy 
Sørensen, at: 
”Politikerne må vælge nogle mennesker, som de har tillid til og hvis kunstneriske 
vurderingsevne de kender, og lade dem foretage et udvalg af det, der bør støttes af 
staten, simpelt hen fordi det er godt og alt andet ikke er lige så godt. Politikerne må 
have mod til at vedkende sig det” (Brostrøm, 1974, 131). 
Argumentet  kom  på  mange  måder  til  at  tegne  diskussionerne  om  udformningen  af 
kunststøtteordningen i årene frem mod vedtagelsen af loven i 1964.
I kølvandet på konferencen og som led i udarbejdelsen af et nyt principprogram afholdt Kampmann 
i  maj  1961  et  møde  på  Christiansborg  for  deltagere  med  tilknytning  til  kulturlivet.  På  mødet 
34 Louisiana blev stiftet af den velhavende ostegrossist Knud W. Jensen den 14. august 1958. Konferencen blev afholdt i weekenden den 30. 
september til den 2. oktober 1960 (Brostrøm, 1974, 129).
35 Forfatterne kom i løbet af tresserne til at udgøre Det danske akademi, som blev skiftet to måneder efter Krogerup-mødet den 28. november 1960, 
hvilket vil blive uddybet i Kapitel 4 (Bruun, 08.07.2010, dr.dk).
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påpegede  museumsdirektør  Knud  W.  Jensen,  at:  ”hvis  demokratiet  vil  ha’ kultur,  må  staten  
finansiere  den”,  hvortil  han  foreslog  oprettelsen  af  en  kunstkommission  til  at  få  overblik  over 
kulturlivets økonomiske behov. Derudover barslede han også med ideen om at oprette kulturcentre 
rundt om i landet og mente, at det burde prioriteres næst efter kunststøtten (Jakobsen et al. 2006, 18-
20).  Knud  W.  Jensen  mente,  at  ”det  er  det  bedste,  der  skal  støttes”,  og  skitserede  herved  et 
begyndende skisma i kulturdebatten: Hvem skal være kunstens dommere og afgøre, hvad der er god 
og dårlig kunst? Og hvordan legitimeres statsstøttet, skattefinansieret kunst, som ikke interesserer 
alle borgere? Disse problematikker blev diskuteret i den offentlige debat og på Christiansborg, der 
senere indirekte førte til  oprettelsen af Ministeriet for Kulturelle Anliggender i 1961 med Julius 
Bomholt som landets første kulturminister (Bakke, 1988, 104-105).36  
På et weekendmøde på Herning Højskole i januar 1963 præsenterede filosoffen K. E. Løgstrup et 
forslag  til  en  kunststøtteordning,  der  samtidig  var  et  forslag  om  at  støtte  udviklingen  af  et 
kvalificeret publikum til den nye kunst. Løgstrup mente ikke, at dette publikum kunne omfatte alle. 
Han var bekymret for, at spredningen af kulturværkerne kunne føre til en nivellering. Synspunktet 
var: 
”at  det  nu  engang  kun  vil  være  enkeltpersoner,  der  har  trangen  og  evnen,  en 
massebevægelse vil det aldrig blive – men at demokratiet står og falder med, at der 
spredt i alle samfundsklasser findes enkeltpersoner, der har kvalitetssans og sætter 
niveauet” (Mortensen et al. 2007, 21). 
Den  27.  maj  1964  vedtog  et  næsten  enstemmigt  folketing Lov  om  Statens  Kunstfond,  hvis 
erklærede formål var, at den skulle fremme ”dansk skabende kunst inden for den bildende kunst,  
den litterære og tonekunsten…” (Lov nr. 170 af 27. maj 1964, § 1), hvor kun De Uafhængige stemte 
imod (Rasch, 1968, 169). 
Den nye kunstfond afløste Eckersberg-Thorvaldsenfondet og Statens Kunstfond af 1956, og dermed 
blev  kunststøtten  samlet  under  én  paraply.37 I  modsætning  til  tidligere  differentierede  Statens 
Kunstfond  sig  ved,  at  den  kunne  yde  støtte  til  unge  kunstnere  gennem  arbejdslegater  og 
produktionspræmier. Målet var at højne kvaliteten i kunsten, hvilket også blev indskrevet i loven, 
36 Julius Bomholt havde allerede i 1932 i Arbejderkultur påpeget, at der var tale om ”kulturel klassekamp”, hvori dannelsen og bevidstgørelsen af 
”fuldblodsmennesket” blev skabt i kraft af en aktiv, antiborgerlig kulturpolitik under mottoet ”kulturpolitik er socialpolitik” (Bomholt, 1932, 27, 89), 
(Engberg, 2005, 451). Hans politiske projekt bestod i at få samlet en passende kunststøtteordning til at styrke kunstens vilkår og rolle i velfærdsstaten, 
hvilket han havde arbejdet intenst på siden 1953. Med den socialdemokratiske overtagelse i 1953 blev Julius Bomholt undervisningsminister og 
samme år modtog han en deputation af billedkunstnere, der atter fremsatte ønsket om støtte i form af statslig udsmykningsopgaver (Jakobsen et al. 
2006, 14).
37 Med oprettelse af Statens Kunstfond i 1964 blev rådighedsbeløbet udvidet fra 1,5 til 3,5 mio. kr. om året, hvilket blandt andet skulle omfatte 
udgifter til treårsstipendier, produktionspræmier, udsmykningsopgaver etc. Hertil bortfaldt Eckersberg-Thorvaldsenfondets budget på 200.000 kr., 
hvilket vil sige, at den nye kunststøtteordning samlet set blev udvidet med 1,8 mio. kr. Hertil indebar loven en udvidelse af hædersgaver og 
statsydelser, som var optaget særskilt på finansloven (Kastrup et al. 1979a, 11-12).
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som det eneste ufravigelige princip, dog uden at blive præciseret i lovteksten (Jakobsen et al. 2006, 
28).  Hertil  blev  ansvarsfordelingen  ændret  således,  at  der  blev  oprettet  et  eksternt  sagkyndigt 
udvalg, som alene afgjorde og fordelte støtten. På den måde sikrede de ansvarshavende politikere en 
afpolitisering  af  kunststøtten  i  forventningen  om,  at  det  ville  styrke  legitimeringen  af   den 
statsstøttede kunst i befolkningen. 
Som det senere skal vises i kapitel 5, medførte oprettelsen af Statens Kunstfond på trods af bred 
politisk enighed en voldsom folkelig protest i begyndelsen af 1965 (Kastrup et al. 1979a, 11-13), 
(Rasch, 1968, 8).  
Positioner i kulturdebatten
Forud  for  Kampmanns  opfordring  til  kulturlivet,  havde  kulturdebatten  i  en  årrække  diskuteret 
forholdet  mellem  velfærdsstat  og  kulturliv.  Forskellige  aktører  med  divergerende  ideologiske, 
personlige og økonomiske interesser havde her indigneret diskuterede spørgsmålet om, hvorvidt det 
var statens opgave at støtte kunsten, eller om den skulle begå sig på markedsvilkår. Uenigheden 
skyldtes  angiveligt  et  grundlæggende dilemma i  den demokratiske kulturpolitik,  der ønskede at 
fremme  kvaliteten  i  kunsten,  men  samtidig  var  udfordret  af  divergerende  opfattelser  af,  hvad 
kvalitet var, og ikke mindst hvem der skulle bestemme det (Bakke, 1988, 44-45).
Allerede  i  1953  havde  Kunstakademiets  direktør  Johannes  Bjerg  arrangeret  en  demonstration, 
hvortil en enig kunstverden havde sluttet sig. Hertil havde 79 intellektuelle og kunstnere i 1957 
givet  deres  tilkendegivelse  til  den  socialdemokratiske  partikongres  om  behovet  for  en  samlet 
kunststøtteordning (Jakobsen et al. 2006, 14). Trods bred enighed var kunstnerne38 alligevel fanget 
af en vis ambivalens: på den ene side ville de gerne modtage penge, men på den anden side ville de  
ikke være bundet af staten. For dem handlede det om, at kunsten skulle forblive fri og derfor ville 
de  nødigt  være  statens  lønslaver  og del  af  ekspertvældet.  Hertil  var  der  kulturkritikerne  og de 
intellektuelle, der anlagde forskellige syn på kulturspørgsmålet blandt andet afhængigt af, hvilket 
tidsskrift  de  var  tilknyttet.  Overfor  den  position  stod  politikerne,  som i  kraft  af  Kampmann39 
signalerede interesse for kunsten, men spørgsmålet var, om det ikke i højere grad var et magtpolitisk 
kneb at ville føje kunstnerne således, at de blev en del af kulturpolitikken og dermed afhængige af  
politiske beslutninger. 
38 Kunstnerne var ikke en entydig homogen gruppe, de bestod både af billedkunstnerne, musikere, skuespillere, forfattere etc., hvis erfaringer var 
meget forskellige, nogle havde kendt ”verden af i går”, mens andre var født efter anden verdenskrig. Nogle af kunstnerne var for, mens andre i mod 
en støtteordning. I denne sammenhæng fremstår de som en samlet position, eftersom hovedparten af kunstnerne var grundlæggende enige om behovet 
for en støtteordning (Jensen, 1993, 98-105).
39 Ved Folketingsvalget i 1960 fik Socialdemokratiet 76 mandater, hvilket betød, at der i befolkningen var stor opbakning til partiet. 
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Argumentet for at støtte kulturlivet beroede på, at kulturen og kunsten var til gavn for individet og 
samfundet i form af dannelse, hvilket politikerne overordnet var enige i (Bakke, 1988, 95-98).40 
Man ønskede desuden at pleje den stærkt teknokratiske velfærdsstats image på en sådan måde, at 
borgerne kunne få indtryk af, at staten havde en menneskelig side og ikke blot var et system, der 
indkrævede skatter (Sørensen, Information, 02.12.2010).
Imellem disse to positioner stod den føromtalte velhavende mæcentype, Knud W. Jensen, der var 
særdeles  kunstinteresseret  og  slog  et  slag  for,  at  staten  skulle  støtte  kunsten  i  form  af 
støtteordninger, så kunsten kunne komme ud til folket.41 Af sin formue finansierede han Wivels 
Forlag, som han stiftede sammen med vennen Ole Wivel i 1945, og som tidsskriftet Heretica udkom 
på fra 1948 til 1953. I 1952 havde Knud W. Jensen erhvervet aktiemajoriteten i Gyldendals Forlag 
og i 1958 stiftede han, som føromtalt, kunstmuseet Louisiana (Jensen, 1993, 41-50).42
Louisiana og modernisme 
Med etableringen Louisiana skabte Knud W. Jensen et nybrud i den hjemlige museumsverden i 
kraft  af  provokerende  udstillinger,43 der  vakte  forargelse  blandt  publikum  og  stillede  tidens 
selvhøjtidelige kustodementalitet i relief (Jensen, 1993, 64-69). 
Kunstmuseet  pustede  liv  i  debatten  om moderne  kunst  og  indtog  hurtigt  en  central  position  i 
kulturdebatten  blandt  andet  ved  at  give  plads  til  litterære  oplæsninger,  kulturelle  og  politiske 
diskussioner, afholde seminarer og konferencer samt i form af tidsskriftet Louisiana Revy. Udover 
det føromtalte seminar om Åndsliv og politik i 1960, arrangerede Louisiana året efter et seminar på 
Krogerup  Højskole  under  temaet  Pejling  af  modernismen  i  1961.  Her  mødtes  kunstnere, 
kulturpersonligheder og forfattere på tværs af kulturlivet og diskuterede tidens nye kunstneriske 
isme, modernisme, som prægede de litterære tidsskrifter, litteraturen, musikken og nutidskunsten 
40 Der herskede der bred politisk konsensus om at finde en løsning på kulturspørgsmålet, der bestyrkede Socialdemokratiet i at gå i dialog med 
kulturlivet (Fonsmark, 1990, 241).
41 Knud W. Jensen betragtede dog ikke sig selv som mæcentype på linje med de store danske skikkelser i dansk kunstliv; brygger Carl Jacobsen, 
Heinrich Hirschsprung og Wilhelm Hansen, men brændte på lige fod indigneret for kunsten og ønskede at styrke dens vilkår (Jensen, 1993, 30).
42 I 1944 havde Knud W. Jensen overtaget familiefirmaet ’Peter Jensen’ efter sin afdøde far. Der var tale om en stor koncern, der eksporterede ost og 
mælkepulver til Europa og USA. På grund af fødevaremanglen overalt i verden efter krigen var mejeribruget præget af en kraftig ekspansion, hvilket 
han forstod at udnytte til sin fordel. Hertil havde Knud W. Jensen fået tildelt Marshall-lån til at bygge nye filialer rundt om i landet. I løbet af 
halvtredserne var tiderne i midlertidig blevet vanskeligere og i 1956 solgte han virksomheden til Kraft Food Company for en god sum, som han kunne 
købe patriciervillaen og grunden i Humlebæk og starte udbygningen af kunstmuseet, Louisiana (Jensen, 1993, 28-29).
43 Én af de udstillinger, der vakte mest røre i løbet af Louisianas første leveår, var udstillingen Bevægelse i kunsten, som var skabt af Pontus Hultén 
og vist på Stedelijk Museum i Amsterdam og Moderna Museet i Stockholm i 1961. Omkring halvtreds kunstnere var repræsenteret og værkerne 
spejlede tidens kubistiske, abstrakte, futuristiske og neodadaistiske strømninger. Af de udstillede værker var det skulpturgruppen: Skitse til Verdens 
Undergang af Jean Tinguely, der sendte chokbølger gennem publikum. Skulpturen var lavet af sammensvejset skrot og var anbragt udendørs ovenpå 
store mængder af fyrværkeri og kanonslag, som skulle antændes for at symbolisere ’Verdens undergang’. Sceneriet vakte både stor forargelse, 
nervøsitet og raseri, men også entusiasme og ekstase blandt publikum, der satte sine spor i den efterfølgende kulturdebat (Jensen, 1993, 86-87). Navne 
som Poul Henningsen og Klaus Rifbjerg forsvarede Tinguelys værk, ex. skrev Rifbjerg skrev i Politiken, at: ”Mon ikke den udstillede kunst på 
Louisiana blandt andet kunne opfattes som en slags memento om, hvad der kan ske, hvis vi ikke besinder os og koncentrerer vor opmærksomhed om  
andet end en død due og retter den mod en eventuel snart afdød menneskehed” (Jensen, 1993, 91-95).
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(Jensen,  1993,  95-98).44 Strømningen  skulle  senere  vise  sig,  at  få  afgørende  betydning  for  det 
kunstsyn,  som  etablerede  sig  med  Statens  Kunstfonds  oprettelse,  derfor  gives  her  et  kort 
introduktion til begrebet. 
Modernisme  er  en  samlet  betegnelse  for  en  overordnet  kunstperiode,  der  tager  sit  afsæt  i 
modernitetens opgør med kristendommen og traditionen.45 Strømningen engagerer sig i det moderne 
ved både at være fascineret og fremmedgjort over for storbylivets stemninger, massefabrikationens 
væsen og psykologiens dækning af sjælelivet (Fibiger et al. 2007, 508-509). 
I begyndelsen af det 20. århundrede kom den til udtryk i forskellige europæiske kunstneriske ismer 
såsom: futurisme, ekspressionisme, kubisme, dadaisme og surrealisme, der siden udviklede sig i 
andre varianter og udtryksformer (Mortensen et al.: 2006 14-18). 
Den  europæiske,  moderne  lyrik  føres  tilbage  til  den  franske  forfatter  og  kunstkritiker  Charles 
Baudelaire (1821-67), der beskriver det splittede individ i en ambivalens mellem det gamle og det  
nye.46  Den danske, lyriske modernisme var stærkt inspireret af modernister som T.S. Eliot (1888-
1965) og Rainer Maria Rilke (1875-1926), som blev introduceret af tidsskriftet Heretica ved navne 
som Bjørn Poulsen, Martin A. Hansen (1909-1955), Thorkild Bjørnvig, Tage Skou-Hansen (1925-) 
og Frank Jæger (1926-1977). Stemningen stod her i desillusionens tegn i årene efter krigen, der 
havde  medført  en  kulturkrise,  hvorfor  de  symboloptagede  modernister  vendte  sig  indad  mod 
menneskets dybeste, sjælelige væsen (Mortensen et al. 2006, 461). 
Sidst  i  halvtredserne udviklede modernismen sig i  retning af konfrontation i  et  opgør med den 
tilbageskuende lyrik.  En  ny generation af unge modernistiske digtere brød frem og med  Klaus 
Rifbjerg (1931-), Benny Andersen (1929-), Leif Panduro (1923-77), Ivan Malinowskis (1926-1989), 
Inger Christensen (1935-2009), Villy Sørensen, Jess Ørnsbo (1932-), Uffe Haarder (1930-2002) og 
Cecil Bødker (1927-) introduceredes et nyt blik, der ville væk fra 1930-40’ernes symbolisme og 
metafysiske lyrik.47 
Man ville udtrykke sig frit og brød derfor med versets rim, rytme og form. Begrebet konfrontation 
blev centralt for tidens nye strømning, der introduceredes af Rifbjerg, som søgte en ’konfrontation’ 
mellem  den  moderne  verdens  fænomener  og  et  muntert,  nysgerrigt  ’jeg’  (Ibid.:174-175). 
44 Pejling af modernismen udkom første gang i katalog- og tidsskriftsserien Louisiana Revy, der formidlede tidens internationale strømninger i 
kunsten og blev senere udgivet i bogform i 1962 (Jensen, 1993, 76-77, 97).
45 Bruddet med den kristnekatolske verdensopfattelse tager sin begyndelse omkring renæssancen over oplysningstiden og humanismen, den franske 
revolution, romantikken og det 20. århundrede (Fibiger et al. 2007, 509).
46 Senere udvikles den modernistiske prosa gennem forfattere som T.S. Eliot (1888-1965), Franz Kafka (1883-1924), James Joyce (1882-1941), 
Rainer Maria Rilke (1875-1926) Samuel Beckett (1906-89) og Thomas Mann (1876-1955), der udlagde modernismen forskelligt rækkende fra en 
konservativ, traditionsbearbejdende karakter over mod en politisk revolutionær karakter, der fandt sin ekstreme form i futurismen (Mortensen et al. 
2006, 22-36). 
47 Digterne var inspireret af T.S. Eliot, Franz Kafka, Samuel Beckett og Thomas Mann, som blev kombineret med Freuds psykoanalyse og Jungs 
dybdepsykologi (Mortensen et al. 2007, 86-90).
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Modernisterne var optaget af at skildre menneskets splittelse og tab af sammenhæng i den moderne 
verden ud fra fænomenologiske iagttagelser, hvor absurditeten var et psykologisk anliggende mere 
end et åndeligt (Bruun, 08.07.2010), (Borup et al. 2005, 211-212). Fælles for disse forfattere var, at 
de havde tilknytning til forskellige tidsskrifter, som positionerede sig forskelligt afhængig af kunst- 
og kultursyn og politisk observans, hvilket vil fremgå i det følgende afsnit. 
Tre litterære tidsskrifter
De toneangivende kulturkritiske tidsskrifter, som prægede efterkrigstidens kulturdebat, var på den 
ene side det musiske anti-ideologiske Heretica,48 der udkom på Wivels Forlag fra 1948 til 1953. På 
den anden side var det marxistiske Dialog,  som var en videreførelse af 1930’ernes socialistiske 
kulturkamp, der udkom fra 1950 til  1961 på det kommunistiske forlag Tiden (Fonsmark, 1990, 
242). Derudover var der Vindrosen, der udkom på Gyldendal fra 1954 til 1973, og tegnede en ny 
modernistisk  og  nyradikal  linje  i  et  opgør  med  hereticanernes  traditionsbundne  optik  og  de 
’kulturradikale’ fornuftstyrede meninger (Jensen, 1966, 46). 
Heretica
Det  litterære  tidsskriftet  Heretica  blev  stiftet  af  Bjørn  Poulsen  og Thorkild  Bjørnvig,  som var 
tidsskriftets første redaktører, og Ole Wivel med henblik på at skabe et ”nyt organ for et nyt kunst-  
og livssyn, som man kunne kalde det musiske” (Fonsmark, 1990, 243). Det var troen på, at poesien 
var den eneste tilbageværende gyldige vej til erkendelse i en tid, hvor nazismens udryddelseslejre 
og de store ideologiers krig havde ødelagt håbet om fred (Engberg, 1999, 35-37). Tidsskriftet blev 
finansieret af Knud W. Jensens formue gennem Wivels forlag, hvilket betød, at det fra start havde et 
solidt økonomisk fundament at udvikle sig på. 
I Fragmenter af en dagbog skriver Paul la Cour (1902-56) i 1948 en løst formulerede poetik, hvis 
tre kapitler blev trykt i Hereticas første udgave, og som tegnede tendensen af tidsskriftets program: 
”Glem ikke, at den store kunstner altid taler sandhed. I den verden af bedrag, hvori 
vi lever, er kunstneren, når han er sit navn værdig, en klippe, vi kan bygge på. Indtil 
de mindste enkeltheder må du tro ham” (Wivel, 1962, 37-38). 
På trods Paul la Cours havde lagt linjen for Heretica, forblev han ikke en del af tidsskriftet, men gav 
næring til Martin A. Hansen, som var én af tidens mest anerkendte forfattere. Han blev tidsskriftets 
48 Heretica betyder kætterier (Juul, 2009, 17).
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litterære og åndelige pulsåre og redaktør af tidsskriftets 3. og 4. årgang i 1950-1951 sammen med 
Ole  Wivel  (Mortensen et  al.  2006,  463-466).  Heretica-kredsen bestod  yderligere  af  Ole  Sarvig 
(1921-81),  Jørgen  Gustava  (1929-2006),  Erik  Knudsen,  Per  Højholt  (1928-2004)  Tage  Skou-
Hansen, Karen Blixen (1885-1962), Halfdan Rasmussen (1915-2002) og Frank Jæger. 
Martin A. Hansen havde fulgt opgøret med mellemkrigstidens humanisme i overbevisningen om 
fornyelsens nødvendighed, dog med en stærk forbindelse til fortiden, traditionen og kristendommen 
(Juul, 2009, 24). Martin A. Hansens traditionalisme og metafysiske religiøsitet gik igen hos den 
grundtvigiansk inspirerede Bjørn Poulsen, hvis højskoleånd influerede Heretica. På mange måder 
spores religionsprofessor Vilhelm Grønbechs (1873-1948) og Hal Kochs forsøg på at  bekæmpe 
”Spaltningen i kulturen” i Hereticas digte og essays. Det var kritikken af den urbaniserede kultur, 
der bekræftede håbet om, at den moderne lyrik varslede en ny vækkelse, der hentede sin inspiration 
fra fortiden (Mortensen, et al. 2006, 463-466). 
Med Tage Skou-Hansen og Frank Jæger,  som tidsskriftets  sidste redaktører,  ansporedes  et  skift 
blandt  ’hereticanerne’ som  Martin  A.  Hansen  og  Ole  Wivel  var  medvirkende  til.  Digtningen 
bevægede sig fra poetisk erkendelse over til en etisk forståelse (Juul, 2009, 7). Den etiske forståelse 
illustrerede,  at  Heretica-kredsen  efterhånden  havde  affundet  sig  med  de  samfundsmæssige 
ændringer  og betydning for  det  moderne menneske.  Heretica repræsenterede  en ny kunstnerisk 
modernisme, der orienterede sig mod en europæisk modernisme og kriseforståelse, men som i kraft 
af opgøret med avantgardismen og traditionsbruddet endte i kulturkonservatisme (Mortensen, et al. 
2006, 466-467). 
Dialog
Tidsskriftet Dialog (1950-61) blev oprettet som et erklæret marxistisk modstykke til Heretica og 
tilhørte den venstreorienterede ’kulturradikale’ tidsskrifttradition fra mellemkrigstiden såsom Clarté 
(1926-27),  Kritisk  Revy  (1926-28),  Monde  (1928-35),  Aandehullet  (1933-34),  Kulturkampen 
(1935-39), Kultur og Politik (1940-41) samt det illegale tidsskrift Frit Danmark (1942-45) (Bay, 
1978, 9). Formålet med Dialog var at fastholde og videreføre traditionen efter krigen under indtryk 
af  erfaringerne  fra  modstandskampen og nedbryde konfrontationsholdningen,  som prægede den 
kolde krig.  Hertil ville Dialog give et indspark i  kulturdebatten, der var domineret af  Hereticas 
metafysiske og religiøse forståelse ved at anlægge et bredere kulturelt,  politisk og internationalt 
orienteret  blik på sin samtid (Mortensen et  al.  2006, 467). I  Dialogs første hæfte står  følgende 
programerklæring: 
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”Det  er  et  åbent  tidsskrift,  idet  vi  erkender,  at  kulturens  problemer  kræver 
rummelighed  i  synspunkter  og  frihed  i  debatten.  (…)Vi  går  ind  for  en  udvidet 
forståelse af menneskets natur og krav til livet, og vi er enige om at bekæmpe de 
strømninger,  som  via  skepticisme  og  kulturpessimisme  driver  over  i  det 
metafysiske” (Bay, 1978, 9). 
Den sidste linje er en direkte reference og et opgør med Heretica-kredsen og Martin A. Hansen, som 
Dialog kritiserede for at have et religiøst tilsnit med en aggressiv holdning til den humanistiske og 
rationalistiske tradition,  som Dialog var fortaler  for.  Sven Møller  Kristensen (1909-91) og Erik 
Knudsen var tidsskriftets første redaktører og senere kom Hans Kirk (1898-1962), Hans Scherfig 
(1905-79) og Arne Gaardmand (1926-2008) til.49 
I 1960 udgav tidsskriftet Dialog et dobbeltnummer om kulturradikalismen, der fik betydning for 
historiseringen og moderniseringen af  begrebet.  Timingen var  ikke  tilfældig.  Året  forinden var 
Socialistisk Folkeparti  blevet stiftet af centrale udbrydere af DKP efter et  langstrakt opgør med 
kommunismen,  der blandt andet blev antændt af Sovjets invasion af Ungarn i 1956. Dette opgør 
bevirkede, at der var et stærkt behov for at formulere en ny venstreorienteret, intellektuel position,  
der  distancerede  sig  fra  Sovjetregimets  grusomheder  og samtidig  forholdt  sig  til  det  materielle 
fremskridt og velfærdsstatens kulturpolitiske udfordring (Borup et al. 2009, 316). 
Debatten  om  kulturradikalismens  fremtidsudsigter  var  ikke  ny.  Allerede  i  1955  havde  Elias 
Bredsdorff i kronikken ”Om at fodre sin karusser” efterlyst en ”vågen og modig kulturradikalisme,  
en tankegang som bygger på respekten for mennesket, tænker i internationale perspektiver og er  
belastet  med  social  samvittighed”  (Politiken,  11.07.1955).50 Herved  iscenesatte  han  et 
generationsopgør mellem de gamle kulturradikale og efterkrigsgenerationen ved at efterspørge en 
ny kulturradikalisme, der tog stilling til halvtredsernes koldkrigsproblematikker og velfærdsstatslige 
spørgsmål (Borup et al. 2009, 307). 
Tråden blev taget op i dobbeltnummeret i tidsskriftet Dialog, hvor flere unge forfattere gav deres 
bud på bevægelsens grundlag og fremtidsudsigter i en verden præget af kold krig. Blandt andre 
skrev  Johan  Fjord  Jensen  en  længere  historisk  afklarende  artikel  for  bevægelsens  grundlag  og 
udvikling, mens Villy Sørensen formulerede bevægelsens nye udfordringer, der blev betragtet som 
grundlaget for en ny radikalisme (Ibid.:316-327).
49 Udover de ovennævnte bidrog også William Heinesen (1900-91), Mogens Fog (1904-1990), Poul Henningsen (1894-1967) og Elsa Gress (Bay, 
1978, 9) til at sætte dagsorden i tidsskriftet.
50 Tilsyneladende var Elias Bredsdorffs kronik inspireret af den norske forfatter og pendant til PH, Sigurd Hoel, der i artiklen ”Modstand mod…” 
(Politiken, 15/05 1955) havde problematiseret kulturradikalismens fremtidsudsigter. Niels Peter Skou mener, at det er plausibelt at antage, at begrebet 
blev importeret til Danmark i forbindelse hermed, idet det tilsyneladende har været bredt anvendt i Norge og Sverige i mellemkrigstiden (Borup et el. 
2009, 307). 
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Vindrosen
Villy Sørensen  var  en  kendt  stemme  i  kulturdebatten  på  det  tidspunkt  og  havde  året  forinden 
overtaget  redaktørstolen  sammen  med  Klaus  Rifbjerg  på  tidsskriftet  Vindrosen,  der  var  et 
opsigtsvækkende forum for  den litterære modernisme.  Tidsskriftet  udkom på Gyldendal  og var 
blevet stiftet i 1954 i opgør med forgængeren Hereticas indesluttede kreds, der modsat, som titlen 
signalerer, ønskede at åbne op og fange tidens strømninger. Den forhenværende ’hereticaner’ Tage 
Skou-Hansen stod nu i spidsen sammen med Peter P. Rohde for det nye tidsskrift, der havde et  
litterært  og  kulturpolitisk  sigte  og  indeholdt  fiktion,  anmeldelser  og  faglige  artikler  og  essays 
(Mortensen et al. 2007, 77-81).51 
Tilsyneladende  slog  modernismen  først  for  alvor  igennem  med  Villy  Sørensens  Digtere  og 
dæmoner52 fra 1959 og Torben Brostrøms (1927-) Det umådelige mådehold fra samme år, der klart 
definerede, hvad modernismen stod for (Støvring, 2006, 120).53 I denne sammenhæng er det på sin 
plads  at  nævne Thorkild Bjørnvig fra  Heretica-kredsen,  som skrev  Det æstetiske idiosynkrasi i 
1959,  og  som  indgik  på  linje  med  Brostrøm  og  Sørensen  i  den  modernistiske  strømning  og 
signalerede, at Bjørnvig efter årene i Heretica havde flyttet sig litterært i retning af en modernistisk 
tænkning (Borup et al. 2005, 127). 
Året forinden udkom Klaus Rifbjerg med Den kroniske uskyld og Leif Panduro skrev Rend mig i  
traditionerne,  som begge var  et  opråb  til  den  voksenverden,  de  ikke  forstod og som fremstod 
dødsens farlig med atombomben, som det altoverskyggende og masseødelæggende vanvid. Det blev 
set som ’Die Endlösung’ for menneskeheden – den vestlige kulturs fald – hvor forfatterne tydede til 
eksistentialister  som Søren Kierkegaard (1813-55) og Jean-Paul Sartre (1905-80) for at  begribe 
deres samtid (Støvring, 2006, 115, 121) (Mortensen et al. 2006, 583-584). 
Opsamling
På baggrund af  gennemgangen  overfor  kan  man konkludere,  at  der  i  perioden  fra  efter  anden 
51 Tidsskriftet Vindrosen var inspireret af internationale kunstnere som Poul Klee, Kandinsky og Picasso, der allerede i mellemkrigstiden havde 
inspireret Europas modernistiske litterater med deres kubistiske, surrealistiske og avantgardistiske kunst (Olsen, 2004, 178), men var først i 
efterkrigstiden kommet til Danmark og forsøgt indført med Heretica. 
52 Digtere og dæmoner blev brugt som nøgle til at forstå Sørensens debutnovellesamling Sære historier fra 1953, som søsatte den danske modernisme 
(Borup et al. 2005, 77)   
53 Sørensen og Brostrøm udgør ifølge Anne Marie Mai, Anne Borup og Jon Helt Haarder den danske modernismekonstruktion (Borup et al. 2005, 
11).  
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verdenskrig  og  frem  til  1965  skete  en  lang  række  samfundsmæssige,  kulturelle  og  politiske 
forandringer  internationalt  og  nationalt,  der  fik  betydning  for  velfærdsstatens  opblomstring  i 
Danmark.  I  løbet  af  den  periode  gik  landet  fra  at  være  et  udpræget  landbrugssamfund  med 
traditionelle normsæt og livsmønstre med lav social mobilitet til at blive et gennemindustrialiseret, 
urbaniseret og moderne forbrugssamfund. I denne udviklingsfase trængte en række kulturpolitiske 
spørgsmål sig på i forhold til at definere, hvordan man sikrede demokratiets beståen i et kapitalistisk 
drevet  industrisamfund.  Kunstnerne  havde  appelleret  til  politikerne  om  behovet  for  en  aktiv 
kulturpolitik  og  en  samlet  statslig  kunststøtteordning,  der  kunne  styrke  de  åndelig  værdier  og 
hermed skabe balance mellem borgernes pligter og rettigheder i samfundet. Navnlig tre litterære 
positioner – Heretica, Dialog og Vindrosen – gjorde sig gældende i kulturdebatten i spørgsmålet 
om, at definere kunstens rolle i samfundet forud for Statens Kunstfonds oprettelse i 1964. I det 
følgende kapitel vil repræsentanter for de tre tidsskrifter blive analyseret for at forstå de forskellige 
kulturpolitiske forståelser, der var i spil i perioden fra 1960 til 1964. 
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Hvad er en Digter? Et ulykkeligt Menneske,
der gjemmer dybe Qvaler i sit Hjerte, 
men hvis Læber ere dannede saaledes, 
at idet Sukket eller Skriget strømme ud over dem,
 lyde de som skjøn Musik. 
Søren Kierkegaard
Kapitel IV – Analyse af forhistorien
Hensigten med dette kapitel er at skabe en forståelse for de kulturpolitiske positioner, der prægede 
tiden forud for Statens kunstfonds oprettelse i 1964. Forståelsen etableres gennem en komparativ og 
kontekstuel analyse af tre kilder;  Ideernes krise i  åndsliv og politik fra 1960 af Bjørn Poulsen, 
Hverken-eller fra 1961 af Villy Sørensen og ”Middelklassen som kulturfornyer” fra 1963 af Poul 
Henningsen. Arbejdet med at synliggøre kunstsynet hos de tre kunstnere gør det muligt at lokalisere 
deres  syn  på  forholdet  mellem  elite  og  masse  og  tradition  og  modernitet,  som  afspejler  en 
kulturforståelse,  der  vil  blive  problematiseret  ud  fra  specialets  pligt-rettighedskulturbegreb  (jf. 
Kapitel 2 s. 14). 
Et af hovedtemaerne blandt kunstnerne i første halvdel af 1960’erne var farerne ved det konforme, 
amerikaniserede forbrugssamfund. De så det alle komme snigende, svøbt i et økonomisk opsving og 
frygtede,  at  en  masseforfladigelse  af  kulturen  ville  sætte  sig  spor  i  og  være  en  trussel  mod 
demokratiet.  Samstemmende  frygtede  de  tre  kunstnere,  der  belyses  i  dette  kapitel,  at 
amerikaniseringen  skulle  pakke  folk  ind  i  apati.  Som  en  direkte  effekt  af  denne  bekymring 
appellerede kunstverdenen gentagne gange politikerne til at sætte fokus på en aktiv kulturpolitik, 
der kunne styrke kunstens vilkår i samfundet. Blot stod det tilbage at besvare, hvilken rolle kunsten 
skulle  spille  i  samfundet  og  for  det  enkelte  menneske  og  ikke  mindst  at  udforme en  egentlig 
kulturpolitik. Svarene på disse spørgsmål var der delte meninger om. 
Bjørn Poulsen 
Bjørn Poulsen fik i en tidlig alder slået sit navn fast i efterkrigstidens kulturkredse, da han med sine 
oversættelser af og introduktion til forfatteren T.S. Eliots54 essays var den første, der formulerede 
modernismen med danske ord.55 I perioden fra 1946 til 1948 tog Poulsen gennem diskussioner med 
54 Den amerikansk-engelske forfatter T.S. Eliot (1888-1965) var en førende skikkelse indenfor den litterære europæiske modernisme. Efter sin 
disputats ved Harvard University gjorde han sin stemme gældende i britiske tidsskrifter omkring første verdenskrig. Hans hovedværk The Waste Land 
fra 1922 skildrer det totale værdisammenbrud efter den store krig. I 1948 modtog han Nobelprisen i litteratur (www.denstoredanske.dk, 5/1-2011).
55 Bjørn Poulsen oversatte følgende essays af T.S. Eliot: Traditionen og det individuelle talent, Muligheden for et poetisk Drama, Religion og 
Litteratur og Charles Baudelaire samlet under titlen Essays ved Hasselbalchs Kulturbibliotek i 1945. I 1948 oversatte Poulsen En kristen Samfunds-
idé på Wivels Forlag.
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Ole Wivel og Thorkild Bjørnvig tilløb til at stifte tidsskriftet Heretica, der fra 1948 til 1953 var 
arnestedet for tidens poetiske forståelse. 
Krigens traume havde sat sine dybe spor i den unge Poulsen, der allerede i 1949 fremlagde sin 
pessimisme i essayet Elfenbenstårnet. Han mente, at med ”den frie tankes despoti” (Poulsen, 1958, 
167) havde det moderne menneske afskåret sig fra fællesskabet og var fanget i et elfenbenstårn, som 
han  opfattede  som ”individualismens  symbol”  (ibid.:168).  Han  advokerede  for,  at  den  kritiske 
tilgang til det moderne måtte komme fra traditionens visdom. 
Værket  blev  trykt  i  de  to  første  udgaver  af  Heretica,  og  positionerede  hermed  Poulsen  som 
fremskridtspessimismens fortaler, der hentede inspiration fra både Jakob Knudsens konservative og 
puritanske normopfattelse og var rundet af højskoleåndens grundtvigianisme (Støvring, 2006, 119). 
Efter de kætterske år på tidsskriftet fortsatte Bjørn Poulsen sin karriere som forlagskonsulent og 
publicerede  både  kulturkritiske  og  litteraturkritiske  skrifter.  Hans  pessimisme  og  kritik  af  det 
moderne  forblev  en  hjørnesten  i  forfatterskabet,  men  ifølge  historiker  Henning  Fonsmark 
gennemløb Poulsen en udvikling i løbet af halvtredserne i synet på forholdet mellem åndsliv og 
politik. Hvor Poulsen i Elfenbenstårnet opfattede dem som to stridende og uforsonlige parter, da var 
han, ifølge Fonsmark, elleve år senere nået frem til den erkendelse, at hvis demokratiet ikke skulle 
gå til grunde, måtte der bygges bro mellem de to (Fonsmark, 1990, 246). Denne sammenkædning 
mellem åndsliv og politik fremhævede Poulsen i foredraget på Krogerup Højskole om  Idéernes 
krise  i  åndsliv  og  politik,  der  efterfølgende blev  hans  gennembrud  og udkom som Gyldendals 
Julebog i 1960. 
Bjørn Poulsen modtog Louisiana prisen i 1962, Statens Kunstfonds produktionspræmie i 1964 og 
efter et par arbejdslegater fik han tildelt Statens Kunstfonds livsvarige ydelse i 1980 (Jakobsen et al.  
2006, 287).
Kunst- og kultursyn
I  Ideernes krise i åndsliv og politik lancerer Bjørn Poulsen en omfattende kritik af demokratiets 
tilstand, som han mener, befinder sig i en alvorlig krise, der spores i kunsten i form af eskatologiske 
stemninger. Dette begrunder han ved at referere til forfatteren Ole Sarvigs samtidsdiagnose, som 
siger: ”Vi er landet på en fremmed klode. Vi er arveløse. Vi er sået som frø af ukendt art” (Poulsen, 
1961, 23). 
Poulsen tolker  Sarvigs  samfundsdiagnostiske udlægning ved at  se  fremmedgørelsen overfor  det 
moderne massesamfund som en konsekvens af, at forbindelsen til fortiden er kappet over i bruddet 
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med traditionen. Han tillægger sekulariseringen afgørende betydning for traditionsbruddet i dele af 
den moderne filosofi,  teologi og kunst, og frygter, at rådvildheden vil forplante sig til resten af  
kulturlivet. 
Poulsen kritiserer den franske eksistentialisme, der i kraft af Jean-Paul Sartre ”forudsætter et brud 
med  al  kontinuitet”  (Ibid.:29)  for  at  have  inspireret  ”forskellige  afskygninger  af  nihilisme  og  
absurdisme” (Ibid.:28). Poulsen mener, at eksistentialismen fremstår desorienteret i dens måde at 
afskrive meningen med tilværelsen på. Disse eskatologiske strømninger har, ifølge Poulsen, givet 
totalt op over for traditionelle og guddommelige værdier, fordi de ”handler uden at spekulere på  
fortiden og blot stræber efter at tilfredsstille deres behov” (Ibid.:29). 
Poulsen  konkluderer,  at  bruddet  med  kontinuiteten  og  fortiden  ikke  kun  tilstræbes  inden  for 
moderne  filosofi,  men  derimod  er  en  bred  tendens  i  malerkunsten,  musikken,  lyrikken  og 
videnskaben  (ibid.:32-33).  Han  påpeger,  at  selv  blandt  modne,  konservative  lyrikere  og 
forhenværende  hereticanere  som  Thorkild  Bjørnvig,  Ole  Wivel  og  Erik  Knudsen,  spores  der 
”undergangsmotiver” og ”eskatologisk angst” (Ibid.:35).
Faren ved disse eskatologiske stemninger er, ifølge Poulsen, at kunsten ikke længere bliver vejviser 
for det enkelte menneske. Dette argumenterer Poulsen for med hjælp fra Sarvig ved at pointere, at 
kunsten  er  blevet  ”narkomanisk”,  ”afstumpet”  og  nu  fremstår  uden  evnen  til  at  udtrykke  en 
holdning til tilværelsen, idet den er blevet et passivt ”symptom på tilstanden i det moderne miljø” 
(Ibid.:22). Dette forstærkes yderligere af, påpeger Poulsen, at de moderne strømninger i kunsten og 
litteraturen lægger op til, at den enkelte selv må afgøre hvilke kulturværdier, der er de væsentlige. 
Poulsen spørger retorisk: ”består kontinuiteten – og dermed kulturen – om ikke i en fælles loyalitet  
overfor visse menneskelige og guddommelige værdier, uden hvilke det ikke er muligt at bygge et  
samfund op?” (Ibid.:30). Han understreger, at alt ikke er ligegyldigt. Kunsten er metafysisk og står 
udenfor  samfundet,  men  frembringes  i  kraft  af  kunstnernes  dyrkelse  af  det  irrationelle  og 
symboltænkningen. Derfor er kunstnernes vigtigste rolle – som samfundets elite – at formidle et 
fælles  åndeligt  værdigrundlag  –  et  nomos  –  der  styrker  en  æstetisk  og  moralsk  vertikalitet  i  
samfundet. Svigter kunstnerne dette vil der ske en nivellering af traditionelle værdier, hvilket, ifølge 
Poulsen,  vil  betyde,  at  kunsten  ikke  længere appellerer  til  personligheden,  som er  ”den eneste  
autoritet, demokratiet kan anerkende (…) i dens indre egenskaber, i sandfærdighed, oprigtighed og  
ansvarsfølelse” (Ibid.:7). 
Det afgørende for Poulsen er derfor at styrke de tendenser i litteraturen og malerkunsten, der er 
båret  af  indrestyrede  værdier  og  er  ”konservative  både  i  deres  menneskeopfattelse  og  i  deres  
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formsprog” (Ibid.:35). Heraf fremgår det, at Poulsen har et elitært og traditionsbundet kunstsyn og 
er vertikalt orienteret i sit kultursyn. Han er med andre ord fortaler for at styrke kulturens æstetiske 
og moralske vertikalitet i samfundet. 
Kulturpolitik
Poulsen binder sin furiøse kritik af den moderne kunst og litteratur sammen med frygten for, at 
bruddet  med  den  traditionelle  menneskeopfattelse  stikker  langt  dybere  end  blot  at  være  en 
eksistentialistisk tendens i kunsten. Han drager konklusionen, at i yderste konsekvens vil det betyde 
enden på demokratiet: ”(…) som dette samfunds styreform” (Ibid.:34). Problemet, som han ser det, 
er,  at  demokratiets  indhold  ikke  bliver  debatteret,  men  blot  er  institutionaliseret  som  et 
”selvindlysende” gode (Ibid.:5), og derved går idéerne i åndsliv og politik tabt. 
Dette begrunder han ved at pointere, at: 
”en politisk idédebat hører til demokratiets vigtigste fornødenheder, men der er altid 
fare  for,  at  denne  debat  går  i  forfald,(…),  hvis  den  politiske  debat  mister 
forbindelsen  med  den  idédebat,  som  foregår  på  kulturlivets  øvrige  områder,  i 
teologi, filosofi, psykologi og kunst” (Ibid.:6). 
Ifølge Poulsen er en idédebat eller en samtale baseret på ”gensidige forståelse og respekt”(Ibid.:12), 
men, påpeger han, med modernitetens opkomst er der sket en ”sproglig specialisering” (Ibid.:14), 
der har lammet og ændret den offentlige meningsdannelse og gjort, at de forskellige faggrupper 
ikke  længere  taler  samme  sprog.  Derfor  efterlyser  han  en  ”sproglig  tydelighed”  (Ibid.:17)  og 
understreger nødvendigheden af, at politikerne tager deres del af ansvaret og etablerer en dialog 
med  kulturlivet,  der  må  være  imødekommende.  Dialogen  vil  kunne  styrke  forholdet  mellem 
kulturlivet og politik og dermed demokratiet. 
Han indrømmer  dog,  at  statsminister  Viggo Kampmann allerede  har  forsøgt  at  starte  en  sådan 
dialog, men, pointerer Poulsen, forudsætningen for, at en dialog kan etableres er, at der: ”er et vist  
fællesskab i synet på, hvad et menneske er” (Ibid.:37). Ifølge Poulsens analyse opfatter de moderne 
kunstnere: ”(…) mennesket som et frø af ukendt art, sået på en fremmed klode  ” (Ibid.:37), mens 
politikerne  opfatter  det:  ”som  en  organiseret  masse  af  vælgere  og  forbrugere”  (Ibid.:37).  For 
Poulsen er begge disse menneskesyn uhensigtsmæssige og vanskeliggør dialogen. 
Han  karakteriserer  fraværet  af  dialog  mellem åndsliv  og  politik  som en  ”kulturel  schicofreni” 
(Ibid.:38) og mener, at der hersker et paradoks mellem de eskatologiske stemninger i kunsten og 
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velfærdsstatens bestræbelser på at skabe tryghed for alle, - for som han siger: ”jo rigere et samfund 
er, des mere desperat er den kunst, det frembringer” (Ibid.:38). 
Han ræsonnerer  sig  frem til,  at  ”uden støtte  i  traditioner  og  konventioner  føler  mennesket  sig  
rodløst” (Ibid.:38) og konstaterer, at den fælles idékrise i åndsliv og politik går dybere og bunder i  
modernitetens aftraditionalisering af gængse normer og værdier. 
Kritikken efterlader et indtryk af, at Poulsen ser den emancipatoriske tankegang som årsag til, at 
hele det politiske system i den vestlige verden er blevet omkalfatret og dermed har bidraget til at 
opløse de ideer, der har været bærende for den vesteuropæiske kulturhistorie og samfundsform. 
Han peger på, at der navnlig i løbet af det 19. århundrede skete en forplumring af begreberne, hvor 
idéerne  langsomt  svandt  bort,  en  udvikling  som kunstnere,  politikere  og jævne borgere  alle  er 
”arvinger til” (Ibid.:56). Dette har, ifølge Poulsen, gjort menneskene til ”skuffede idealister”, der:
 ”har travlt med at forsikre hinanden, at teorier og ideer og ideologier er noget vi er 
definitivt færdige med – og imens (…) spøger de videre med ufattelig kraft i den 
moderne, teknificerede velfærdsstat” (Ibid.:57). 
Resultatet af ”det nittende århundredes fallitbo” (Ibid.:56) blev en ”åndelig defaitisme” (Ibid.:56), 
som, ifølge Poulsen, har været udtalt i tiden efter anden verdenskrig og derfor særligt har præget 
velfærdsstaten. Dette er yderligere blevet bestyrket af, at velfærdsstaten, ifølge Poulsen, gennem sit 
forbrugsorienteret ”massehensyn” (ibid.:51) har fodret massen med materielle goder og favoriseret 
kvantiteten på bekostning af kvaliteten – de åndelige og traditionelle værdier. Han frygter, at hvis 
der ikke implementeres en aktiv politisk indsats for at ’humanisere’ den moderne velfærdsstat, så vil 
massen få overtaget, og demokratiet vil forvandles til et ”flertalsdiktatur” (Ibid.:12). 
Åndsaristokratisk traditionalist
For at undgå den totale opløsning af værdigrundlaget argumenterer Poulsen i kraft af sit elitære og 
traditionsbundne kunstsyn for, at politikerne må føre en aktiv kulturpolitik. Dette skal styrke en 
æstetisk og moralsk vertikalitet og sikre, at samfundets grundværdier, som Poulsen definerer ved 
”frihed og tvang, bevægelse og orden, pligter og rettigheder” (Ibid.:73) holdes i balance.
Herved vil det nedbrudte nomos genopstå, som Poulsen mener, skal agere vejviser for det moderne 
menneske ved at appellere til det personlige ansvar. Denne vertikale orientering afspejler, at Poulsen 
er  båret  af  en  stærk pligtkultur,  dersom han handler  på baggrund af  indrestyrede  værdier  som 
”sandfærdighed, oprigtighed og ansvarsfølelse” (Ibid.:7).
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Poulsen  påpeger,  at  en  åben  idédebat  mellem kulturliv  og  politik  er  en  vital  forudsætning  for 
demokratiets og fællesskabets beståen, således, at det åndelige får råderum i et samfund, der trues af 
konforme forbrugstendenser, der skaber masseindividualisering og apati. 
Problemet er i midlertidig, at han forsøger at løse en række moderne problematikker i samfundet ud 
fra  en  traditionel  aristokratisk  forståelse,  idet  han  kategorisk  afviser,  at  den  moderne  kunst  og 
tænkning i  løbet  af  1900-tallet  ikke har  bidraget  konstruktivt  til  den demokratiske udformning. 
Hermed  overser  han,  at  individet  netop  i  den  periode  blev  et  autonomt  subjekt  gennem sine 
frihedsrettigheder. 
Demokrati og velfærdsstat er komplementære størrelser, og derfor virker det påfaldende, at Poulsen 
i sit forsvar for demokratiet er konsekvent afvisende over for det moderne samfund til fordel for en 
idyllisering af fortiden. Han er i modsætning til sine forhenværende kollegaer Thorkild Bjørnvig, 
Ole Wivel og Erik Knudsen fra Heretica-tiden ikke bevægelig i tid,  men er stærkt styret  af  en 
pligttænkning, der dominerer hans indre karaktereologiske kampe. Han forbliver pessimistisk over 
for det moderne og fremstår med sit elitære, pligtbaseret kunst- og kultursyn som et eksempel på en 
traditionalist.  
Bjørn Poulsens oplæg blev blandt andet kommenteret af Villy Sørensen i oplægget Åndshøvdinge 
og  magthavere,  som  blev  fremlagt  på  samme  møde  på  Krogerup  Højskole.  Oplægget  blev 
offentliggjort under titlen  Åndsarbejdernes forræderi eller angsten for ånden  og optrykt i værket 
Hverken-Eller 1961, som vil blive analyseret i de følgende afsnit. 
Villy Sørensen 
Inden for den danske litteraturforskning hersker der bred konsensus om, at modernismens litterære 
indtog i Danmark navnlig tilskrives Villy Sørensens forfatterskab,56 der er blevet kanoniseret som et 
af de vigtigste i det 20. århundrede. Gennem hele forfatterskabet og frem til sin død i 2001 gjorde 
Sørensens skarpsindige, underfundige og ironiske stemme sig gældende, og han revitaliserede den 
offentlige kulturdebat som samfundsdebattør, medredaktør på tidsskriftet Vindrosen (1959-1963), 
litteratur- og kulturkritiker, filosof og filosofisk digter.
Med sin debut Sære Historier i 1953 indledtes et litterært nybrud i et opgør med Heretica-kredsens 
traditionalister og toneangivende kulturelite. Dette blev ifølge Jon Helt Haarder først alment forstået 
56 I de seneste par år har der været en stigende interesse for Villy Sørensens essayistisk jf. historiografiafsnittet. Litteraterne Anne-Marie Mai, Anne 
Borup, Jon Helt Haarder, Niels Frank og Kasper Støvring peger på, at modernismens indtog indledtes med Villy Sørensens Digtere og dæmoner, 
Torben Brostrøms Det umådelige mådehold og Thorkild Bjørnvigs Det æstetiske idiosynkrasi – alle sammen blev udgivet i 1959 (Borup, Lassen, 
Haarder, 2005, 49, 127), (Støvring, 2006, 120).
45
og anerkendt i  forbindelse med Sørensens udgivelse af det litteraturfilosofiske værk  Digtere og 
dæmoner i 1959 (Borup et al. 2005, 77-78).57 
Forfatterskabet er kendetegnet af et internationalt og filosofisk udsyn, surrealisme, grotesk og drilsk 
billedsprog, der er tilsat humor. Hertil er de litteraturkritiske værker, ifølge Kasper Støvring, præget 
af konsekvens og kontinuitet, hvilket betones i kraft af en defineret typelære, der tager afsæt i Søren 
Kierkegaard stadielære58 og har et psykologisk tilsnit.59 Typelæren kan ifølge Støvring læses som 
omridset af en fuldt afrundet poetik,60 som han karakteriserer ved at sige: 
”I Sørensens typelære er digteren på det æstetiske stadium primært orienteret mod 
barndommen,  fortiden,  hvor  orienteringen  på  det  dæmoniske  stadium  gælder 
samtiden, nutiden, og på det etiske stadium utopien, fremtiden, det usynlige og det 
kommende betydningsfulde” (Ibid.:115-116).61 
Ud  over  Kierkegaard  er  Sørensen  inspireret  af  modernisterne  Thomas  Mann  (1875-1955)  og 
Hermann Broch (1886-1951), hvis forståelser har præget Sørensens kulturkritik og poetik. 
Villy Sørensen modtog i 1962 Det Danske Akademis Store Pris og blev optaget i Akademiet i 1965.  
Han modtog Nordisk Råds litteraturpris i 1974 for bogen Uden mål - og med. Moralske tanker og 
kandiderede flere gange til Nobelprisen i litteratur (Lübcke, 2005, 422).
Kunst- og kultursyn 
I  Hverken-eller fremlægger Sørensen sit kunstsyn på baggrund af en analyse og kritik af tidens 
toneangivende strømninger, der i hans optik udgjordes af Heretica-kredsen og de kulturradikale. 
For Sørensen repræsenterede de en socialpsykologisk spaltning mellem konservative og progressive 
anskuelser.62 
Han problematiserer spaltningen flere steder i værket, og i indledningsafsnittet Fremskridtstroen og 
57 I Digtere og dæmoner redegør Sørensen for sin epistemologiske og ontologiske forståelse, der er inspireret af Søren Kierkegaards eksistensfilosofi. 
Ifølge Støvring udlægger Sørensen de grundbegreber, som han anvender i hele sit forfatterskab: erindringen, spaltningen/splittelsen og gentagelsen 
(Lübcke, 2005, 422), (Støvring, 2006, 12), (Borup et al. 2005, 76).
58 I Enten-Eller (1843-46) fremlægger Kierkegaard sin stadielære, der er bygget op fra Spidsborgeren over Æstetikeren og Ironikeren til Etikeren, 
Humor og Det Religiøse Stadium, der er opdelt i to. Modsat Kierkegaard har Sørensen ikke et religiøst forhold til livet (Lübcke, 2005, 238-240). 
Endelig er Sørensens Hverken-eller en intertekstuel reference til sin Kierkegaards Enten-Eller, hvori Kierkegaard under pseudonymer udforskede 
eksistensens stadier. Værkets første del Enten beskriver eksistensens æstetiske stadie, som er båret af lyst, mens Eller repræsenterer det etiske stadie 
og er orienteret mod pligt. Samlet set afspejler værket Kierkegaards tanker om det erotiske, om forførelsen, om den følelsesmæssige splittelse og om 
ægteskabet og blev til efter bruddet med Regine Olsen (Thielst, 1999, 75-80) (Lübcke, 2005, 238-240). 
59 Ifølge Støvring har Sørensens typelære et psykologisk problemkompleks, hvor fællesnævneren er ’traumet’, som betegner en personlig 
individualpsykologisk spaltning mellem følelse og intellekt (Støvring, 2006, 21). 
60 Kasper Støvring indvender, at Sørensen aldrig har skrevet en samlet poetik, men argumenterer for, at flere steder i Sørensens forfatterskab fremstår 
omridset af en fuldt afrundet poetik (Støvring, 2006, 14).
61 Ifølge Støvring præger typelæren særligt de litteraturkritiske værker Digtere og dæmoner (1959), Hverken-eller (1961), Mellem fortid og fremtid 
(1969) og Demokratiet og kunsten (1989), som er samlinger af aktuelle artikler og essays (Støvring, 2006, 12-13).
62 Benævnelserne ’konservative’ og ’progressive’ er begreber Villy Sørensen bruger og derfor vil specialeafhandlingen anvende dem i analysen. 
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angsten for fremskridtet skriver han, at de konservative forudsætter: ”at mennesket af naturen er et  
krigerisk og egoistisk væsen, som må kæmpe (bl.a. mod sig selv) for at blive bedre” (Sørensen, 
1961, 11-12),63 mens han påpeger,  at  de progressive mener,  at:  ”mennesket  af  naturen er godt” 
(Ibid.:12).64 
Han  diskuterer  positionerne  overfor  hinanden,  der  henholdsvis  refererer  til  ’angsten  for 
fremskridtet’  og  ’fremskridtstroen’  og  analyserer  sig  frem  til,  at  hverken  den  sentimentale 
konservatisme eller det progressive videbegærlige syn er konstruktivt i sin enkelhed. Han mener 
derimod, at de er ensidige og selvmodsigende: 
”fortidslængselen og fremtidsdrømmen er lige forlorne, en flugt fra samtiden og en 
sætten sig ud over mennesket, som hverken er ondt eller godt, men som stræber i  
begge retninger; bagstræberisk af hensyn til sig selv og fremadstræbende af hensyn 
til selvet, som aldrig lader sig stille tilfreds” (Ibid.:29). 
Modstillingen mellem ’angsten for fremskridtet’ og ’fremskridtstroen’ betragter Sørensen som en 
spejling på en psykologisk spaltning mellem følelse og intellekt. Et traume i mennesket, som er 
nedarvet  gennem generationer  og  udgør  det  europæiske  menneskes  orienteringskompas.  Ifølge 
Sørensen handler  det  om at  tilvejebringe  en  indre  forsoning ved:  ”(…) at  blive  sig  splittelsen  
bevidst” (ibid.:38), således, at der opstår en bevidsthedsmæssig balance mellem de to komplekser. 
Med specialets kulturbegreb in mente spejler spaltningen mellem komplekserne følelse og intellekt, 
i David Riemans terminologi, de karaktereologiske kampe mellem en vertikalt orienteret pligtkultur 
og en horisontalt orienteret rettighedskultur. I Sørensens optik er det kunstens opgave at fremme 
spaltningen og dermed synliggøre de indre karakteologiske kampe ved at udfordre og forurolige 
mennesket. Kunsten skal med andre ord fremkalde angst således, at traumet vækkes, hvilket i sidste 
ende kan bane vej for en indre forsoning mellem følelse og intellekt. Angsten kan ifølge Sørensen 
fremprovokeres gennem humor idet: ”humoren i kunsten er netop et vidnesbyrd om at kunstneren  
har kunnet forsone sig med livet, uden at digte det om” (Ibid.:26). 
Sørensen skelner mellem god og dårlig kunst og peger på, at ”den dårlige er en tilflugt til det gamle  
og derfor altid gammeldags, den gode er udtryk for det nye, som altid fremkalder angst” (Ibid.:24). 
Mens den konservative kunst i  Sørensens optik repræsenterer det bagudrettede,  sentimentale og 
tendentiøse og derfor er udtryk for dårlig kunst, der kritiserer han de progressive for at finde trøst i 
63 Ifølge Sørensen er det konservative livssyn særlig udtalt hos det kristne middelaldermenneske, der er båret af sin følelse til Gud og accepterer 
tingenes tilstand. Sørensen anvender filosoffen Friedrich Nietzsche (1844-1900) og præsten Jakob Knudsen til at forklare og eksemplificere den 
konservative tanke (Sørensen, 1961, 15,17).
64 De progressive repræsenterer oplysningsmennesket, som er vokset ud af moderniteten og er båret af intellekt og fremskridtstro. De orienterer sig 
mod lovgivningen, hvor Sørensen tager filosoffen Karl Marx (1818-83) og filosoffen Friedrich Engels (1820-95) som eksempler på ”førende  
progressive tænkere” (Sørensen, 1961,16). 
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en kunst, der kompenserer for et mindreværdskompleks. 
Han forklarer dette ud fra en massepsykologisk tankegang ved at påpege, at: 
”i et samfund, der bygger på konkurrenceprincippet, stræber alle efter at overgå de 
andre, og da det ikke kan lade sig gøre i virkeligheden, trøster de sig i fantasien – og 
disse  trøstende  fantasier,  der  udgør  deres  særlige  mindreværdskompleks,  vil  de 
naturligvis nødigt helbredes for. Det kan tilføjes, at hvis disse fantasier kommer til 
udtryk i kunst, kommer der ikke god kunst ud af det” (Ibid.:24). 
I specialets optik tolkes Sørensens udlægning ved, at de progressive, som er andenstyrede og bærere 
af rettighedskulturen, er reguleret af en diffus angst for ikke at blive anerkendt, hvilket resulterer i et 
mindreværd. 
I  Det  forgudede  traume,  -  Om  Jakob  Knudsens  romaner65 forfølger  Sørensen  sin  kritik  af  de 
konservatives bagudrettede kunstsyn i et opgør med Jakob Knudsens kristne og traditionsbundne 
patos. Sørensen kritiserer Knudsen for at forblive, uforløst, i barndommens univers, fordi han ikke 
formår  at  forsone  sig  med  sit  traume.  I  stedet  for  at  stille  sin  voldelig  far  til  ansvar  for  den 
traumatiske barndom, projicerer Knudsen sin ’rasende angst’ over på en kritik af tidens moderne 
opdragelsesprincipper. Dette er, ifølge Sørensen, et forsøg på at forsvare sin position, for som han 
siger: ”for at sikre sin egen bagudvendte position angreb han det moderne samfund, fordi det ikke  
lod  alt  blive  ved  det  gamle,  men  indførte  ”humane”  opdragelses-  og  straffeprincipper  og  
mindskede klasseforskellene” (Ibid.:164). Det bevirker imidlertid, at Knudsen ikke evner at gøre sin 
indre splittelse til genstand for almengyldige sociale konflikter. Herved lader han pligttænkningen 
dominerer sine karakteologiske kampe, fordi han ifølge Sørensen:
 ”(…)  uden  videre  identificerer  sin  egen  konflikt  med  den  han  forefinder  i  
samfundet, uden at tage i betragtning at den meget vel kunne have rent personlige, 
for ikke at sige private grunde” (Ibid.:159). 
Således formår Knudsen blot – at  forgude sit  traume, som Sørensen eklatant formulerer det og 
parkerer ham hermed på det æstetiske stadium. Opgøret med Jakob Knudsen markerer samtidig et 
brud med Hereticas litterære traditionalisme, der går igen hos Bjørn Poulsen. 
I Kritikkens og Bjørn Poulsens dilemma66 går Sørensen til angreb på Bjørn Poulsen ved at kritisere 
65 Det forgudede traume, - om Jakob Knudsens romaner blev første gang offentliggjort i Vindrosen i februar 1959. I Digtere og dæmoner (1959) 
udfolder Sørensen sit brud med Jakob Knudsen gennem en dybere analyse af traditionalismen og provinsialismen i den danske roman (Støvring, 
2006, 112). 
66 Kritikkens og Bjørn Poulsens dilemma blev første gang offentliggjort i Information i oktober 1959, som svar på Bjørn Poulsens dobbeltkronik i 
Information den 12.-13. oktober 1959.
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ham for at  være en tilbageskuende, ureflekteret  moralist,  der søger sin forståelse i  fortiden i  et 
forsvar for de ”stivnede” konventioner ”og sætter sig med vold imod den refleksion, som retter sig  
kritisk imod dem” (Ibid.:125). 
Kritikken udvikler sig til en decideret maltraktering af den tidligere førende teoretiker i Heretica, 
idet Sørensen kritiserer Poulsen for at have mistet orienteringen og sin saglige teoretiske forståelse. 
Poulsen  er  i  Sørensens  optik  med  årene  gået  fra  at  være  en  kyndig  kritiker  og  forsvarer  af  
modernismen, demonstreret i Elfenbenstårnet fra 1949, til ti år senere at stå for det ’banale’ ved at 
tillægge ”den sentimentale holdning for at være ligeså værdifuld som den reflekterede” (Ibid.:127). I 
en fodnote i  Den normale afvigelse eller angsten for friheden nævner Sørensen  Ideernes krise i  
åndsliv og politik, hvor han anholder Poulsen for at ”skæve anerkendende” til autoritære statsmænd 
som Adenauer og de Gaulle i deres måde at: ”tænke gammeldags – altså ud fra en tradition! – og  
handle  moderne”  (Ibid.:93).  Ifølge  Sørensen  underbygger  Poulsens  aristokratiske 
demokratiforståelse blot hans bagudskuende kunstsyn og foragt for modernismens refleksion. 
Af  Sørensens  analyse  fremgår  det,  at  den  gode  kunst  hverken  er  den  konservative  eller  den 
progressive,  men  en  kunst,  der  konfronterer  konventioner  og  udfordrer  psykens  spaltning. 
Definitionen på den gode kunst afspejler Sørensens syn på de intellektuelles rolle i samfundet, hvis 
opgave er ”at gennemskue gamle ting, der er forkerte, og at opdage nye ting, der er mere rigtige” 
(Ibid.:40). Dette bevirker i midlertidig, påpeger Sørensen, at de intellektuelle ikke er ”de allermest  
populære samfundsmedlemmer”, som magthaverne ”altid er på vagt over for” (Ibid.:40), hvilket 
understreger de intellektuelles betydning i samfundet. Hermed pointerer Sørensen, at der er forskel 
på folk i et demokrati, fordi ”alle mennesker ikke er lige begavede” (Ibid.:42) og derfor må der 
stilles forskellige krav til eliten, der udgøres af magthavere og intellektuelle, og til massen, der 
udgør staten. 
Når den gode kunst, ifølge Sørensen, ofte er upopulær blandt magthavere og massen, så skyldes det, 
at den ”gør opmærksom på det, som folk helst ser bort fra” (Ibid.:24), som derfor søger adspredelse 
i  det  sentimentale.  Dette  forhold  betyder,  ifølge  Sørensen,  at  der  er  opstået  en  kløft  mellem 
intellektualitet og sentimentalitet, som er vokset i takt med den kommercielle masseunderholdnings 
udbredelse og har indhyllet samfundet i et forbrugssløvsind. Dette har bevirket, påpeger Sørensen, 
at udfordringen er blevet større og hviler tungere på de intellektuelles skuldrer. Deres opgave er at 
”gennemskue de skønne og praktiske løgne” (ibid.:49) og stille magthaverne til ansvar. 
Begge parter har, ifølge Sørensen, svigtet deres ansvar ved at have givet efter for det galoperende 
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forbrugsvanvid,  der  præger  samfundsudviklingen.  Dette  punkt  er  et  væsentlig  led  i  Sørensens 
kulturkritik og i  definition af en ny intellektuel bevægelse,  som han formulerer konturerne af i 
værket. 
Afsættet  for  Sørensens  kunstsyn,  er,  ifølge  Kasper  Støvring,  Kierkegaards  skarpe  distinktion 
mellem det æstetiske og det etiske, mellem det Sørensen kalder ”at formulere og at realisere sig  
selv” (Støvring, 2006, 30). Kunsten skal med andre ord bane vej for selvrealisering, hvilket kommer 
til  udtryk  i  den  moderne  kunst  blandt  andet  i  form af  surrealismen,  der  lader  det  psykologisk 
splittede menneske konfronteres af sin angst og traumer. 
I spændingen mellem gammelt og nyt søger den moderne kunst, ifølge Sørensen, at bevidstgøre 
mennesket om sine traumer for derigennem at åbne op for en ny erkendelse. Dette argumenterer 
Sørensen for ved at påpege, at: 
”Intetsteds kommer konflikten mellem gammelt og nyt til udtryk end i kunsten, som 
kun er moderne – og det vil sige god – hvis det personlige og almene sejrer over det  
forfængelige og det konventionelle” (Sørensen, 1961, 189). 
Det er væsentligt at understrege, at Sørensen i sin forståelse af modernisme skelner skarpt mellem 
konvention og tradition.  For Sørensen handler det ikke om at opgive traditionen og vende ’det 
gamle’ og værdierne ryggen, som de progressive gør, fordi: ”mennesket er af værdi, såsandt det er  
sammensat af værdifyldt og værdiløst, af godt og ondt” (Ibid.:187-188). Derimod handler det om at 
forny traditionen,  således,  at  der  skabes balance mellem følelse og intellekt  – mellem pligt  og 
rettighed.  Modernisternes  opgave  er  derfor  at  gøre  ”energisk  brug af  fornuften”  for  dermed  at 
gennemskue og ”frigøre” gamle konventioner (Ibid.:185). 
På baggrund heraf kan man konkludere, at Sørensen anlægger et elitært kunstsyn, der skal styrke 
kulturens  æstetiske  vertikalitet.  Kunstsynet  er  eksistentielt  modernistisk  og  skal  åbne  op  for 
menneskets  selvrealisation.  Selvom den  modernistiske  kunst  er  båret  af  andenstyrede  værdier, 
såsom  frigørelse,  individualitet  og  selvrealisering,  der  angiver  den  etiske  dimension  i 
kunstforståelsen,  at  Sørensens  kunstsyn  må  placeres  et  sted  mellem  tradition  og  modernitet. 
Kunsten er, i Sørensens optik, autonom og står uden for samfundet, men indtager en afgørende 
socialpsykologisk position i samfundslivet, der skaber rum for forsoning mellem pligttænkningen 
og rettighedstænkningen. 
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Kulturpolitik
Den  altoverskyggende  problematik  i  Sørensens  kulturkritik  er  faren  ved  den  ”velorganiserede 
fordummelse”,  der  ”camouflerer  sig  selv  som en særlig  demokratisk  indsats  og ledsages  af  en  
mistænkeliggørelse af de ”intellektuelle” som folkefjender” (Ibid.:245). Han retter kritikken mod 
magthaverne,  som han mener,  har  svigtet  fatalt  ved  at  lade  underholdningen og massekulturen 
overtage styringen. Dette konstaterer han ved at sige, at folket er blevet ”mere købedygtige end 
kritiske”, fordi de er overladt til ”udbyttere”, der ”sætter livsløgnen i system” og ”afløser den gamle  
grundtvigianske folkeoplysning med kulørte lamper” (Ibid.:46). 
Den åndelige forfladigelse har med andre ord pakket samfundet ind i et sløvsind og skabt en ”krise i 
folket” (Ibid.:101). Han peger på, at faren ved massekulturens konkurrenceprincip er, at den skaber 
mindreværdskomplekser og splittede individer, fordi ”den, som er i uoverensstemmelse med sig selv  
må konkurrere de andre ud for at bevise sit eget værd, - en tendens, der yderligere bestyrkes af den  
kapitalistiske konkurrencemoral” (Ibid.:237). Citatet karakteriserer nogle negative karaktertræk ved 
rettighedssamfundet,  hvor  følelsen  af  frihed  kan  ende  med  at  gøre  individerne  til  skuffede 
rettighedsbærere i evig konkurrence om at opnå anerkendelse.
En væsentlig  årsag til  denne krisetilstand skyldes,  ifølge Sørensen,  at  kulturpolitikken ikke har 
været prioriteret, og derfor må åndsarbejderen træde til og ”berede vej for politikeren” (ibid.:107) 
således, at politikeren holdes fast på demokratiets ”åndelige værdier” (Ibid.:185, 109). 
Forholdet mellem kunst og politik må imidlertid bero på et kompromis således, at relationen bliver 
lige begunstiget. Dette begrunder Sørensen ved at sige, at hvis kunstneren skal leve op til kravet om 
at ”gøre en folkelig indsats for ånden” (Ibid.:102), da må samfundet omvendt hjælpe kunstneren ud 
af  hans  ”økonomiske problemer” (Ibid.:116) således,  at  kunstneren kan koncentrere sig  om det 
væsentlige. Han pointerer i den forbindelse, at kunstens værdi ikke kan afgøres af flertallet, men 
kun kan ”vurderes indforstået af den, der har gennemgået dens frigørelsesproces” (Ibid.:100). Heri 
ligger der et direkte signal om, at den støtteværdige kunst er den moderne kunst, fordi den, ifølge 
Sørensen, er kritisk reflekterende. 
Han  pointerer,  at  politikerne  må  udvælge  nogle  mennesker,  som de  har  tillid  til,  kan  forvalte 
kunstfondens midler således, at der hersker en naturlig adskillelse mellem kunsten og politikken.  
Den kompromissøgende kurs signalerer, at Sørensen efterhånden har forliget sig med velfærdstatens 
kapitalistiske system. Herved anes en udvikling i værket og et skift i synet på velfærdsstaten fra Det 
kloge hoved og det kolde hjærte i 1958, hvor Sørensen opfattede staten som et onde og tillagde 
begrebet  negative  konnotationer  som  eksempelvis  ”voldsregimet”  (Ibid.:36)  til,  at  han  ved 
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Krogerupmødet i 1960 argumenterer for behovet for statslig kunststøtte. 
Kompromissøgende nyradikalist 
I  værkets  afsluttende  essay  Hverken-eller cementerer  Villy  Sørensen  sin  position  over  for  de 
konservative hereticanere og de progressive kulturradikale gennem en programerklæring. 
Han fremhæver, at en ny intellektuel bevægelse – til forskel fra kulturradikalismens enkle program 
fra 1930’erne – må sætte ind på flere fronter. Dette argumenterer Sørensen for ved at påpege, at 
modstanden mod fascismen ikke længere kan lokaliseres geografisk som politisk form som under 
krigen, men gør sig gældende overalt som massebevægelse i kraft af den konforme forbrugerisme.
I  tre  punkter  nedfælder  han  essensen  af  hele  værket  og  polemiserer  imod  ”de  populære 
forenklinger” (Ibid.:244), fremskridtstroen og fremskridtsangsten. Han kritiserer den kulturradikales 
positivistiske tro på, at det videnskabelige fremskridt af sig selv skaber frie mennesker og udrydder 
religion  og  dogmatik,  hvilket  Sørensen  betegner  som  forenklet  og  selvmodsigende,  fordi  den 
dermed  negligerer  det  psykologiske  i  mennesket.  Omvendt  anfægter  han  de  konservative 
hereticanere for deres irrationelle og ureflekterede fortrængning af angsten og troen på symbolsk 
erkendelse. 
En ny radikalisme må således i sit opgør med forbrugssamfundets massekultur placere sig mellem 
de to positioner, hvor den moderne kunst skal fungere som terapi for den iboende menneskelige 
spaltning, der skal lede til etisk reflekteret fremskridt. Målet er, at mindske de karaktereologiske 
kampe mellem pligttænkning og rettighedstænkning ved at  få mennesket til  at  forsone sig med 
spaltningen.  Villy  Sørensen  kommer  herved  til  at  repræsentere  en  dialektisk  og  eksistentiel-
psykologisk drejning af kulturradikalismen, - en nyorientering i debatten, der positionerer ham som 
hverken-eller, hvilket samtidig er en kommentar til den tilspidsede internationale opdeling i øst og 
vest. 
Det afsluttende essay i  Hverken-eller blev første gang offentliggjort i tidsskriftet Dialogs enquête 
om  kulturradikalismen  i  1960,  hvor  forskellige  kulturpersonligheder67 gav  deres  bud  på 
kulturradikalismens  fremtidsudsigter,  der  i  løbet  af  halvtredserne  havde  befundet  sig  i  en 
definitionskrise (jf. Kapitel 3, s. 36). 
Villy Sørensens bidrag blev karakteriseret som nyradikalismens signalement, hvilket blandt andet 
67 Blandt andre Thorkild Bjørnvig, Poul Henningsen, K.E. Løgstrup, Gert Petersen , Elsa Gress, Johan Fjord Jensen, Leif Panduro og Klaus Rifbjerg 
(Bay, 1973, 12). (Mortensen et al. 2006, 39).
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fremgår af Homo manipulatus fra 1966,68 hvor Johan Fjord Jensen skriver følgende: ”I sit forhold til  
de  to  spændingspoler  i  nyere  dansk  åndsliv,  den  kultur-radikale  og  den  heretiske,  er  den  nye  
radikalisme  et  ”både-og”.  Men  den  er  tillige  et  ”hverken-eller””  (Jensen,  1966,  46).  Flere 
historikere har siden abonneret på tolkningen, som historiker Morten Thing, der går skridtet videre 
ved at sige, at ”Villy Sørensen formulerede grundlaget for ny-radikalismen i et lille hverken-eller  
manifest” (Thing, 2005, 128).69 
I sin modernisering af kulturradikalismen indtager Sørensen en rolle som en, der samler trådene ved 
at formulere nyradikalismen som et kompromis mellem tradition og modernitet. Ud fra et elitært 
modernistisk  kunstsyn  vil  han  styrke  kulturens  æstetiske  vertikalitet  som  modsvar  til 
massesamfundets åndelige forfladigelse og opløsningstendenser. 
Kunstforståelsen er i specialets optik i overvejende grad båret af rettighedskulturen, der tillægger 
andenstyrede værdier som frigørelse, individualitet og selvrealisering betydning. Det opnås gennem 
en  fornyelse  af  traditionen.  Kunstens  mission  er,  at  den  skal  bevidstgøre  mennesket  om  de 
karaktereologiske kampe mellem indrestyrede og andenstyrede værdier for derigennem at åbne op 
for ny, reflekteret erkendelse og selvrealisation. 
Poul Henningsen 
Lysmageren,  arkitekten,  kulturkritikeren,  revyforfatteren,  provokatøren  og  reformatoren  Poul 
Henningsen  som  oftest  blot  omtalt  PH  er  inden  for  litteraturhistorien  bredt  accepteret  som 
indbegrebet af kulturradikalismen og den tænkning, der har præget dansk kulturliv i store dele af det 
20. århundrede.70 
Som demonstreret  i  det  indledende afsnit  var Bjørn Poulsen fremskridtspessimismens besynger. 
Overfor her stod Poul Henningsen i den modsatte grøft, revsede og råbte op i sin iver for at hylde  
fremskridtet og homo ludens. Med sit motto ”Vi er selv historie” appellerede han til samtiden om at 
skabe sin egen fortælling i stedet for at dyrke de gamle grækere og Den franske revolution. 
Henningsen  konstruerede  sin  egen  fortælling  blandt  andet  ved  at  sætte  sine  initialer  på  dansk 
design,  kulturkritik  og  humor  og  skabte  dermed  et  moderne  brand  –  længe  før  begrebet  var 
68 Johan Fjord Jensen var medredaktør af tidsskriftet Dialog og fremlagde i samme temaserie en historisk afklarende analyse af kulturradikalismens 
grundlag og fremtidsudsigter. Efterfølgende udgav han flere bøger, der problematiserede nykritikken og ny-radikalismen (Borup et al. 2005, 215).
69Det er væsentligt at understrege, at selvom Sørensen analyserede og formulerede grundlaget for nyradikalismen i Hverken-eller, så er det ikke 
ensbetydende med, at han ud fra en læsning af hele forfatterskabet kan kategoriseres som nyradikalist, hvilket blandt andet fremgår af 
historiografiafsnittet. 
70 På Syddansk Universitet har en forskningsgruppe siden 2006 arbejdet på et forskningsprojekt: ”Poul Henningsen og den danske kulturarv”. I 
forordet til Tradition og modernisme – indfaldsvinkler til PH, redigeret af Carl Erik Bay og Hans-Christian Jensen fremgår det, at: ”Formålet er på 
forskningsmæssige betingelser at undersøge en af det 20. århundredes centrale danske kulturpersonligheders synspunkter på kulturen og dens  
udvikling” (Henningsen, 2008, 7). Ligeledes har en forskningsgruppe ved samme universitet i Kulturmoderniseringens paradokser – studier i PH’s  
kulturbegreber, kritik og praksis fra 2009 haft til hensigt at klarlægge PH’s engagement og rolle i det 20. århundredes kulturelle moderniseringsproces 
(Henningsen, 2009, 7). 
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opfundet. De funktionalistiske PH-lamper er siden blevet kanoniseret som en del af den danske 
kulturskat, og endelig spøger hans tænkning fra tid til anden i nutidens værdipolitiske debatter.71
Ateisten Poul Henningsen var inspireret og arvtager af kritikeren Georg Brandes (1842-1927) og 
det moderne gennembrud, der i 1870- og 1880’erne gjorde op med victorianismen og det bornerte 
borgerskab ved ’at sætte problemer under debat’72 (Mortensen et al. 2009, 15-17). 
Modsat Brandes, der primært skrev for den dannede kulturelite, havde Henningsen et bredere sigte. 
Eksempelvis  når  han  som ’Ølhundens  fader’ talte  til  folket  gennem samfundskritiske  viser  og 
revyer, eller når han i tidsskrifter73 og kronikker lancerede sin kulturkritik af både politikere og 
borgere. 
I  mellemkrigstiden  blæste  han  til  kulturkamp  sammen  med  vennen  Otto  Gelsted  i  diverse 
tidsskrifter.74 Det var en kamp mod fascismen i verden og i mennesket og handlede om at befri den 
enkelte fra sin klasse, tradition og ’flipproletariske’ tilbøjeligheder (Hammerich, 1986, 217-224). 
I Hvad med kulturen?75 fra 1933 gik han til angreb på den borgerlige kulturforståelse og beskrev, 
hvordan velstandsstigningen førte  til  fald  i  arbejderklassens  kritiske  bevidsthed,  der  bevidstløst 
rykkede op i den småborgerlige funktionærklasse. Henningsen fremhævede forbindelsen mellem 
kultur og politik og pegede på, at magten lå i kampen om at bestemme folks tanker og forestillinger  
om samfundet, hvilket fascisterne, nazisterne og kommunisterne allerede havde indset. 
Han kritiserede Socialdemokratiet for dets manglede kulturpolitiske stillingtagen og efterlyste en 
alliance med arbejderklassen (Ibid.:252).  Hvad med kulturen kan betragtes som et lille manifest, 
hvori han fremlægger et optimistisk kultursyn i sin skelen mellem god og dårlig smag. Den gode 
71 Her kan nævnes: ”PH slår stadig gnister” skrevet af Peter Borberg og Thorsten, A. Lauritsen i Videnskab.dk, 4. maj 2009, ”Endnu et kulturradikalt 
svigt” skrevet af Niels Skovgaard i Berlingske Tidende, 4. marts 2010, ”Sorte korsriddere misbruger PH’s navn” skrevet af Klaus Rifbjerg i Politiken, 
7. oktober 2010, ”Er det klogt at holde kæft, når man bliver truet?” skrevet af Flemming Rose i Politiken den 12. oktober 2010 og ”PH-værdi” skrevet 
af Arne Hardis i Weekendavisen 15. marts 2010. For blot at nævne nogle få eksempler. 
72 I 1871 afholdt Brandes en række forelæsninger ved København Universitet under titlen: ’Hovedstrømninger i det 19de Aarhundredes Litteratur’, 
der senere blev kendetegnet som Det moderne gennembrud. I Dansk litteraturs historie bind 3 skriver Lise Busk-Jensen følgende om Brandes 
skelsættende forelæsninger: ”Hans ambitiøse mål var at skildre udviklingen i europæisk litteratur og samfundstænkning fra Den Franske Revolution i  
1789 til revolutionerne i 1848 for at vise, hvordan oplysningstidens dyrkelse af fornuft og frihed først var blevet afløst af romantikkens interesse for  
religiøsitet, fantasi og folkelighed, hvorefter den moderne naturvidenskab, den litterære realisme og fremskridtstroen havde fundet  
oplysningsfilosofien frem igen og dermed skabt en ny revolutionær periode” (Mortensen et al. 2009, 15). Georg Brandes blev en internationalt 
anerkendt litteraturforsker, der på mange måder anses for at være nordens Voltaire, hvis litterære indflydelse ligger på linje med Holberg og 
Grundtvig (Ibid.:16-17).
73 Poul Henningsen debuterede som skribent i 1918 på Vor Tid og blev fra 1921 tilknyttet Politiken. Dette forhold fortsatte til 1938, hvor Henningsen 
blev fyret pga. hans kritik af nazismen. PH fortsatte kampen mod nazismen, hvilket bevirkede at han i 1943 måtte flygte i eksil til Sverige. Fra 1947-
50 skrev han for Information og 1950 skrev han for Social-Demokraten, hvor han i 1960 atter vendte tilbage til sin gamle avis Politiken (Mortensen et 
al. 2006, 312-317).
74 I tidsskrifter som Otto Gelsteds Sirius (1924-25), Hartvig Frischs Clarté (1926-27) og PH’s Kritisk Revy (1926-28) blev anden fase af 
kulturradikalismens program udfoldet. Den danske kulturradikalismes idégrundlag var formuleret ud fra en kombination af Georg Brandes’ kritiske 
videnskabelighed og den marxistiske socialisme, der var blevet defineret af Otto Gelsted som kriticisme og nykantianisme med elementer af Kants 
kritiske erkendelsesteori, Freuds psykoanalyse og Marx’ materialistiske historieopfattelse (Mortensen et al. 2007,307-308).
75 Hvad med kulturen? var en videreførelse af den kunst- og kulturkritiske linje, som blev tegnet i tidsskriftet Kritisk Revy 1926-1928. Kritisk Revy 
introducerede og formidlede den internationale modernisme, hvor blandt andet Le Corbusier og Bauhaus blev karakteriseret som ”de triste 
modernister” og kritiseret for deres formalisme og dogmatik. I en lang artikel ”Tradition og Modernisme” fremstillede og diskuterede Henningsen det 
kritiske koncept i hans kultur- og kunstsyn (Borup et al. 2009, 17), (Bay et al. 2008, 7).
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smag var revolutionær, fremskridtsorienteret og opstået i protest mod den dårlige smag, der var 
konservativ, traditionel og satte en dyd i at værne om det bestående. Henningsen mente, at den 
revolutionære kunst skulle befri  nutiden fra fortidens traditionelle livsopfattelse og pege fremad 
mod en ny orientering (Borup et al. 2009, 312). 
Krigens altomfattende krise bremsede fremskridtstroen og vendte op og ned på det kulturelle felt, 
hvorfor  den kulturradikale,  optimistiske tro havde en stærkt  reduceret  anseelse og indflydelse i 
halvtredserne.76 Som omtalt i kapitel 3 blev kulturradikalismen etableret som begreb i perioden fra 
1955 til 1960, hvilket blandt andet førte til en modernisering af begrebet og gav bevægelsen en 
renæssance.
Skæbnens  ironi  ville,  at  systemkritikeren  Poul  Henningsen  i  1963  tiltrådte  som  medlem  af 
’kultursystemets selvbestaltede parlament’ Det danske akademi og dermed blev en del af lige præcis 
det,  han hele livet havde forsøgt at  bekæmpe. Tre uger efter  udnævnelsen skrev han kronikken 
”Middelklassen  som  kulturfornyer”,77 der  blandt  andet  var  en  kritik  af  Danmarks  Radios 
Melodiradioen  (P3),  som han kaldte  en ”kulturkatastrofe” (Hammerich,  1988,  384-386).  Denne 
kronik vil her danne afsæt for en forståelse af Poul Henningsens kunst- og kultursyn. 
Kunst- og kultursyn
I  ”Middelklassen  som  kulturfornyer”  går  Poul  Henningsen  til  angreb  mod  det  moderne 
velfærdssamfund, som han mener, er blevet sat på en ”livsfjendtlig popdiæt” (Henningsen, 1973, 
115), hvor folket sløves af smiger og forkælelse, der gør ”det danske folk til en flok lallende idioter” 
(Ibid.:115).  Han  retter  kritikken  mod  Socialdemokratiet,  som  han  mener,  har  svigtet  sine 
demokratiske forpligtelser ved at lade industrien få frihjul. Hermed tages tråden op fra Hvad med 
kulturen  fra  1933,  hvori  han  opfordrede  partiet  til  at  tage  aktiv  stilling  til  de  kulturpolitiske 
spørgsmål, men som Henningsen, nu tredive år senere, konstaterer, at partiet er mislykkedes med. 
I mellemkrigstiden advokerede han for, at Socialdemokratiet skulle alliere sig med arbejderklassen 
for derigennem at frigøre arbejderne fra deres klasse, tradition og vaneforestillinger. Henningsens 
marxistisk inspirerede tanke var, at gennem en overskridelse af klassen, ville det legende individ 
blive i stand til at styre sit eget liv og indgå i spontane fællesskaber. Herved ville der opstå kulturelt  
demokrati.  Tesen  blev  en  kæphest,  som Henningsen  fremlagde  flere  gange,  blandt  andet  i  en 
76 I 1955 skrev den norske kulturradikal Sigurd Hoel følgende om kulturradikalismens svækkede status: ”I motgangstider vokser kulturradikalismen 
seg, som alle åndelige bevegelser, sterk på modstanderens feil; i medgangstider, på bølgetoppen, gjør den feilene selv og forebereder derved den 
kommende bølgedal” (Hoel, 1955). Ifølge Hoel skyldtes det blandt andet indbyggede selvmodsigelser i bevægelsens udvikling siden 1920’erne 
(Borup et al. 2009, 308).
77 ”Middelklassen som kulturfornyer” af Poul Henningsen blev første gang offentliggjort i Politiken den 4. februar 1963.
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føromtalt artikel nogle måneder efter befrielsen, hvori han påpegede: ”Der bliver ikke demokrati før  
man ogsaa gaar ind for kulturelt demokrati” (Social-Demokraten, 5.8.1945). 
Men allerede i  starten af tresserne erklærede Poul Henningsen, at  klassekampen var tabt.  Dette 
fremgår af foredraget Kulturradikalismens fallit? fra 1961, hvori han påpeger: ”Vi kæmpede for det  
klasseløse  menneske,  og  nu  er  klassekampen  afløst  af  en  minutiøs  klassedeling,  hvor  hele  
livsførelsen dikteres af, hvad der hører sig til i netop denne skatteklasse” (Henningsen, 1973, 86). 
Henningsen  indså,  at  kulturkampen  ikke  længere  kunne  vindes  gennem  klassekamp,  fordi 
forbrugssamfundet opløste klasserne i én stor masse – middelklassen – der var ved at blive opslugt 
af ”livspop” (Ibid.:112). 
Problemet med ”livspoppen” (Ibid:.112) er, at den forhindrer folket i at ”skelne det væsentlige fra  
det uvæsentlige” (Ibid.:112) og den er, i Henningsens optik, udtryk for dårlig kunst, der refererer til 
alt,  som  er  konservativt,  ”ligegyldigt,  uudviklende,  sentimentalt”  (Ibid:.112).  Den  konservative 
livspop er båret af de frie markedskræfter og kapitalismen, der tilbyder mennesket en umiddelbar 
tilfredsstillelse  og  appellerer  herved  til  den  laveste  psykologiske  fællesnævner.  Faren  ved  den 
konservative kunst er, ifølge Henningsen, at hvis borgerne ikke gør aktivt modstand, vil smigeren 
sløve  folket,  der  bevidstløst  vil  overlade  deres  frie  valg  til  fremmede  ’fordummende’ kræfter. 
Konsekvensen vil være, at ”demokratiet langsomt men sikkert  [vil] glide over i et industrivælde,  
hvor mennesker blir middel for produktion” (Ibid.:114-115).
Forskellen mellem kunst og pop består i, at kunst er frembragt, fordi kunstneren ”havde noget på 
hjertet” (Ibid.:117) og er derfor af kvalitet og kunstneren er, i Henningsens optik, en del af en elite 
uden  indflydelse.  Pop  er  noget  magthaverne  lukker  mund  og øjne  på  forbrugeren  med  ud  fra 
devisen om, at ”folket skal bare mores og underholdes ligegyldigt med hvad”(Ibid.:114). Hermed 
argumenterer  Henningsen  for,  at  den  konservative  kunst  er  langt  farligere  end  den  totalitære 
propaganda, fordi den udnytter ”menneskets infame tilpasningsevne” (Ibid.:115) i det skjulte med 
”smiger og anvendt psykologi (Ibid.:115) og gør mennesket til middel for magthavere. 
Dette  betyder,  at  ”middelklassen  er  blevet  kulturelt  afgørende”  (Ibid.:112),  fordi  den  udgør 
majoriteten i samfundet. Derfor er kunstens væsentligste opgave at mobilisere den legende fornuft 
og frigøre massen fra ”massefordummelse” (Ibid.:114). Den gode kunst er, ifølge Henningsen, den 
moderne, revolutionære kunst, fordi den udfordrer og udvikler demokratiet med sin kritik af det 
bestående  og  ”lærer  folk  at  fælde  værdidomme”  (Ibid.:112).  Henningsen  tror  på,  at  det  med 
provokerende og grænseoverskridende kunst er muligt at realisere den kulturradikale kamp, som 
han fremlagde i Kulturradikalismens fallit? i 1961. Han formulerer det således:
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”Den kulturradikale kamp må for mig gå ud på at frigøre mennesker for traditioner, 
som gør det til middel for magthavere. Den må gøre mennesket til magthaver over 
samfundet og dermed gi hvert eneste individs de største muligheder for at realisere 
sine evner og åndelige værdier” (Ibid.: 87). 
Kulturkampen handler med andre ord om kampen om at bestemme folks tanker og forestillinger om 
samfundet. 
Ud fra en skarp distinktion mellem højkultur og lavkultur – mellem den gode, provokerende og 
modernistiske  kunst  og  den  dårlige,  konservative  og  samfundsbevarende  kunst,  definerer 
Henningsen sit kunstsyn. Han tror på, at den gode kunst kan frigøre folket fra traditioner ved at 
være ufolkelig, hvilket vidner om, at den folkekære revyforfatter Poul Henningsen, der fremstår 
som en masseelsker, i grunden er elitær. Således argumenterer han for at styrke kulturens æstetiske 
vertikalitet. Samtidig er Henningsen nærmest fanatisk optaget af den menneskelige frigørelse og 
selvrealisering,  der  må  tilstræbes  gennem  livet  i  form  af  individualitet.  Dette  vidner  om,  at 
Henningsens antiautoritære humanistiske kultursyn er horisontalt orienteret, og at han er båret af 
rettighedskulturen. 
Kulturpolitik 
Vejen til kulturfornyelsen må ifølge Henningsen gå gennem en opprioritering af kulturpolitikken 
således, at de åndelige værdier på kultur- og uddannelsesområdet styrkes. Ud fra sin forestilling om 
kultursammenhængen,  som er  et  klassisk begreb  i  Henningsens  kulturkritik,  fremlægger  han et 
elitært  perspektiv  på  tre  forhold,  som  er  nødvendige  at  ændre  for  at  imødegå  den  åndelige 
forfladigelse  af  kulturen.  Han vil  intellektualisere  musikken i  Danmarks  Radio  således,  at  pop 
erstattes af moderne jazz, der i hans optik er ”folkelig kunst” (Ibid.:118). Hertil vil han indsætte en 
ny  generation  af  politikere,  der  i  modsætning  til  Socialdemokratiet,  interesserer  sig  for 
kulturpolitiske  spørgsmål.  Endelig  mener  han,  at  folkeskolen  bør  moderniseres  således,  at  det 
kreative barn hyldes. Han ønsker at styrke kulturens æstetiske vertikalitet med modernistisk kunst i 
form  af  individorienteret  reformpædagogik,  der  er  et  modsvar  til  massekulturens  åndelige 
forfladigelse og konformisme. 
Revolutionær kulturradikalist
Med titlen ”Middelklassen som kulturfornyer” signalerer Poul Henningsen, at han har fået en ny 
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erkendelse  af,  hvordan tidens  udfordringer  bør  løses,  hvilket  samtidig  markerer  et  skift  i  hans 
kulturkritik.  Han tror stadig på fremskridtet  – selv efter brintbombens opfindelse og truslen fra 
Cubakrisen, mens drømmen om den socialistiske utopi er bristet. 
I mellemkrigstiden havde Henningsen en optimistisk tro på, at industrisamfundet ville nedbryde den 
feudale samfundsorden, og at klassekampen var vejen til fremskridt og frigørelse, hvor det handlede 
om at befri en politisk klasse. Men i starten af tresserne har han indset, at arbejderklassen er blevet 
en del af middelklassens småborgerskab som lønmodtagere og funktionærer, og derfor handler det 
nu om at påvirke og ’befri’ massens mentalitet.  Målet er at bekæmpe industristatens dystopiske 
’fagre nye verden’,  hvor mennesket er  offer for magthaverne som forbrugere og i  stedet skabe 
kulturdemokratiet, hvor mennesket er i centrum. 
Derfor  handler  det  for  Henningsen  om  at  bekæmpe  forbrugssamfundets  nypositivistiske 
værdinihilisme, der siger, at alt er lige godt gennem en bevidst kulturpolitik og en styrkelse af den 
æstetiske  vertikalitet.  Middelstandsmennesket  skal  vækkes  af  sit  sløvsind,  som  kapitalismens 
konformitet  har  lullet  ham/hun  ind  i  og  derigennem  opdrages  til  demokratisk  deltagelse. 
Opdragelsesprogrammet består  således i  en aktiv  kultur-  og uddannelsespolitik,  der  styrker  den 
moderne kunst og den individorienteret reformpædagogik i skolen. Derigennem mener Henningsen, 
at den kritisk reflekterede, demokratiske ’vælger’, der kan træffe selvstændige, personlige valg vil 
opstå. 
Henningsen betoner her det personlige, dannelsesprojektet, som en del af den kulturradikale kamp,78 
der ønsker at frigøre mennesket fra religion, traditioner, nationalisme og vanetænkning forstået som 
massemediers manipulation. Dette syn er kendetegnet af et rettighedsbåret kultursyn, der med sit 
antiautoritære frigørelsesprojekt hylder individets selvrealisering, fremskridtet og stræber efter en 
verden, der er fri for borgerlige dyder og pligter. Dannelsesprojektet kom, ifølge Niels Peter Skou, 
til at basere sig på individorienteret pædagogik og en socialt orienteret politik,79 der var med til at 
præge ’den skandinaviske velfærdsmodel’ som en tredje vej mellem kapitalisme og kommunisme 
(Borup et al. 2009, 311, 315). 
Kunstnernes kompromis
Med afsæt i baggrundskapitlet og analysen af de tre kilder fremgår det, at den kulturpolitiske scene i 
begyndelsen af tresserne er præget af stor polaritet. Fælles for Poulsen, Sørensen og Henningsen er, 
78 Poul Henningsens kulturradikalisme er, ifølge Johan Fjord Jensen, karakteriseret ved en romantisk individualisme og har sit afsæt i en ”en 
utilitarisme eller socialistisk social etik” således, at mennesket er dobbelt bestemt som individ og som socialt væsen (Borup et al. 2009, 320).
79 Ifølge Niels Peter Skou knytter den individorienteret pædagogik og den socialt orienteret politik sig til instanser, som den sociale samvittighed og 
den kritiske dømmekraft (Borup et al, 2009, 315).
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at  de  frygter  amerikaniseringen  af  kulturen,  der  med  sin  forbrugstørst,  konformisme  og 
fordummende  masseunderholdning  pakker  samfundet  ind  i  sløvsind.  De  pointerer,  at  i  et 
kapitalistisk konkurrencesamfund, som velfærdsstaten er barn af, vil demokratiet være udfordret på 
sine åndelige værdier, som derfor må styrkes. Hermed mener de samlet, at staten bør humaniseres 
gennem en aktiv kulturpolitik for at undgå at blive en servicestat. 
Ud fra samme kritiske ståsted forsøger de hver især med deres elitære kunstsyn at formulere en 
æstetisk vertikalitet  som et modsvar til  massesamfundet for at  skabe balance mellem borgernes 
pligter og rettigheder. Kunsten er i deres optik autonom forstået på den måde, at de opfatter digteren 
som en  professionel  skribent,  der  indtager  en  central  rolle  mellem individ  og  samfund.  Dette 
bevirker, at de alle sammen er optagede af, at staten skal bidrage med økonomisk støtte til kunsten, 
men  ud  fra  forskellige  kunstsyn.  I  deres  opfattelse  af  forholdet  mellem velfærdssamfundet  og 
kunstens rolle i det, er de tre ’fyrtårne’ både kompromissøgende og kompromisløse i deres ønske 
om en tredje vej. Men de er uenige om retningen. 
Åndsaristokraten  Bjørn Poulsen  argumenterer  for,  at  vejen  til  et  levedygtigt  demokrati  ligger  i  
traditionerne, fordi de styrker idétænkningen, der er forudsætningen for folkestyrets beståen. Han 
ønsker at bygge bro mellem åndsliv og politik således, at der etableres en idédebat, der skal værne 
mod åndelig forfladigelse og politisk kyniske. 
Hans kompromisløse mantra består i,  at han er bærer af pligtkulturen og mener, at den kritiske 
tilgang til det moderne kommer fra traditionens visdom. Ud fra et elitært kunstsyn argumenterer han 
for, at  samfundet bør styrke den konservative kunst, der styrker et  fælles nomos og er båret af 
indrestyrede værdier som et værn mod det moderne, flygtige samfund. Han er modsat sine kollegaer 
ikke fascineret af ’det nye’, men derimod bundet af hereticanske ’adventsholdning’ og er derfor 
ikke bevægelig i tid. Det afgørende for Poulsen er, at kunsten appellerer til det personlige ansvar 
således, at individet føler sig forpligtet overfor samfundet. Herved fremgår det, at Poulsen vil styrke 
en æstetisk og moralsk vertikalitet i samfundet ud fra et pligtbåret og traditionsbundet kunst- og 
kultursyn. 
Overfor her er både den unge digter Villy Sørensen og den aldrende kulturradikale Poul Henningsen 
optaget af ’det nye’ og af at komme videre fra Heretica. Fascinationen forvandles dog hurtigt til en 
forargelse  over  forbrugersamfundet,  der  engagerer  dem  i  at  finde  en  løsning  på,  hvordan 
velfærdsstaten kan humaniseres således, at de åndelige værdier får råderum. 
I  sin  modernisering  af  kulturradikalismen  kombinerer  Villy  Sørensen  pligttænkningen  med 
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rettighedstænkningen – tradition med modernitet, idet han erkender, at mennesket både har brug for 
traditionel moral og kritisk refleksion for at opnå selvrealisation og frigørelse. Han søger hermed et 
kompromis mellem konservatisme og humanisme.
Den  moderne,  angstprovokerende  kunst  skal  lede  terapien  og  berede  vejen  for  de  indre 
karaktereologiske kampe således, at der kommer balance mellem pligt og rettighed. Det afgørende 
for Sørensen er, at kulturpolitikken bliver prioriteret, fordi alt ikke er ligegyldigt. Han mener, at en 
velfærdsstat  uden  kulturpolitik  ender  som  en  velstandsstat,  hvorfor  staten  gennem  offentlig 
kunststøtte bør styrke kulturens æstetiske vertikalitet. Han stiller krav til de intellektuelle og eliten 
om at tage ansvaret på sig og turde kritisere de populære forenklinger.  Man kan kritisere Villy 
Sørensens hverken-eller position for at være for vag, fordi han sætter sig mellem to positioner og 
bliver  på  den  måde  nærmest  neurotisk  optaget  af  at  være  kompromissøgende.  Positionen  er 
idealistisk og derfor vanskeligt at implementere rent pragmatisk.
Inspirationen  fra  en  ny  generation  af  unge  digtere,  der  sætter  ord  på  modernismen  og 
kulturradikalismen fra midten af halvtredserne og frem, fører blandt andet til et generationsskift i 
lyrikken80, etableringen af nyradikalismen og får selv ældre Poul Henningsen til at ændre holdning. 
Han har indset, at det industrielle samfund ikke har ført til menneskelig frigørelse, som han troede 
på  i  1930’erne.  Derimod  har  det  materielle  fremskridt  sidst  i  halvtredserne  medført  et 
forbrugssamfund, som har skabt  et  sløvsind.  Derfor handler Henningsens kulturradikale  kamp i 
starten  af  tresserne  om  at  opdrage  til  demokratiske  deltagelse  gennem  en  aktiv  kultur-  og 
uddannelsespolitik. Heri ligger der en kompromissøgende kurs mellem kunst og politik. 
Omvendt kompromisløs er Henningsen i sit syn på midlerne, idet han ud fra sit elitære kunstsyn, 
fastholder, at det kun er gennem den moderne, provokerende og revolutionære kunst, at frigørelse 
kan opnås.  Han formår  hermed at  forny sin  position  og  er  derfor  bevægelig  i  tiden.  Man kan 
kritisere Henningsens kulturradikale kamp for at være fanget af et paradoks. På den ene side slår 
projektet  et  slag  for,  at  mennesket  er  frigjort  og  har  et  personligt  valg.  På  den  anden  side  er 
kulturradikalismen  optaget  af,  at  mennesket  skal  dyrke  en  bestemt  form  for  kunst  netop  den 
moderne,  provokerende  og  revolutionære.  For  at  projektet  kan  realiseres  må  kulturkritikeren 
indsætte  sig  selv  som  en  autoritet,  der  definerer  hvad  folket  skal  mene.  Således  kan  det 
antiautoritære  projekt  nemt  komme  til  at  udgøre  et  bedrevidende  specialistvælde.  Projektet  er 
således fanget i en dobbelthed mellem at dyrke det frigørende og samtidig være formynderisk. Som 
80 Skiftet markerer et brud med den hereticanske modernisme, der erstattes af konfrotationsmodernismen omring 1960. Generationsopgøret kommer 
et par år efter til udtryk i Det danske akademi i forbindelse med Villy Sørensens og Klaus Rifbjergs indtrædelse i henholdsvis 1965 og 1966.
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det senere vil fremgå, danner netop denne pointe delvis grundlag for det folkelige opgør. 
For at tydeliggøre diversiteten i de tre positioners kunst- og kultursyn inddrages figuren (jf. Kapitel 
2  s.  12)  for  at  illustrere,  hvordan de  tre  aktører  positionerede  sig overfor  hinanden.  Det  giver 
naturligvis et noget forenklet billede af virkeligheden, men skal være med til at skabe et overblik 
over det brogede kulturpolitiske landskab forud for Statens Kunstfonds oprettelse. 
Vertikalitet
pligtkultur      Elite
.
    
       Horisontalitet
       Rettighedskultur
Tradition
       Masse        Modernitet
Bjørn Poulsens er med sit elitære traditionsbundet kunstsyn og pligtbåret kultursyn placeret øverst 
til venstre, der peger bagud i retning af tradition. Han figurerer øverst i hierarkiet, idet han både er 
fortaler for at styrke kulturens æstetiske og moralske vertikalitet gennem et stærkt nomos.
Overfor her er Villy Sørensen ligeledes placeret højt i hierarkiet i kraft af sit elitære modernistiske 
kunstsyn,  som han vil  styrke kulturens  æstetiske  vertikalitet  med.  Han er  placeret  i  retning ad 
modernitet i kraft af sit kunstsyn og rettighedsbåret kultursyn. Betoningen af traditionens betydning 
bevirker imidlertid, at han figurerer til højre for midten i figuren mellem tradition og modernitet. 
Endelig er der Poul Henningsen, der med sit elitære modernistiske kunstsyn er placeret yderst til 
højre i retning mod modernitet og rettighedskultur. Han er ligesom Sørensen optaget af at styrke 
kulturens æstetiske vertikalitet ud fra et modernistisk kunstsyn, hvilket gør, at han burde placeres på 
niveau med Sørensen i hierarkiet. Når han er placeret lidt længere nede er det for at indikere, at han 
er optaget af menneskets frigørelse er derfor på mange måder domineret af sin horisontalitet og 
rettighedsbåret kultursyn. 
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Bjørn Poulsen
Poul Henningsen
Villy Sørensen
På  nuværende  tidspunkt  er  det  nødvendigt  at  foretage  en  ekskurs  om  Det  Danske  Akademi. 
Ekskursen skal understøtte en række pointer i den samlede vurdering af, hvordan og med hvem 
kompromiset omkring Statens Kunstfond blev indgået. 
Det Danske Akademi
Den 28. november 1960 blev Det Danske Akademi stiftet. Dets formål var at virke for dansk ånd og 
sprog gennem uddeling af hæderspriser. Akademiet, som dets medlemmer udtalte med indigneret 
patos  og  indforstået  reference  til  Platons  symposier  i  Academos-lunden,  udgjorde  tidens  store 
forfattere:  Karen Blixen, Agnes Henningsen (1868-1962), Kjeld Abell (1901-61), Tom Kristensen 
(1893-1974),  Knud  Sønderby  (1909-66),  Jacob  Paludan  (1896-1975),  H.C.  Branner  (1903-66), 
Thorkild Bjørnvig, Karl Bjarnhof (1898-1980) samt professorerne Christian Elling (1901-74), Hans 
Brix (1870-1961) og Paul V. Rubow (1896-1972). 
Initiativtageren var litteraturprofessor Christian Elling, der gennem længere tid havde tumlet med 
tanken om at stifte et akademi for litteratur og sprog. Han havde præsenteret idéen for radiovært 
Karl Bjarnhof og sammen tog de kontakt til en af tidens allerstørste forfattere, Jacob Paludan, for at 
diskutere eksistensberettigelsen af et dansk akademi. Målet var at dyrke kvalitetskriteriet for at give 
litteraturen  og  æstetikken  et  løft  som  et  modsvar  til  forbrugssamfundets  massefordummende 
popkultur. De tre æsteter lod sig inspirere af to anerkendte renæssanceakademier: Det franske og 
svenske81, hvis tradition de ønskede at videreføre i en konservativ og aristokratisk ånd. 
Nyheden om det nye akademi fik en hård medfart i pressen. Kritikken haglede ned over akademiet, 
og initiativet  blev  anset  for  at  være  selvsmagende,  hovmodigt  og  ’selvbestaltet’  kultursnobberi. 
Omvendt herskede der også en vis beundring og prestige i at modtage en pris eller blive medlem af 
Akademiet, der fra begyndelsen fik bevilget 100.000 kr. fra politisk side til uddeling af hæderspriser 
(Bruun, 08.07.2010). 
Allerede  to  år  efter  Akademiets  oprettelse  var  fire  af  de  stiftende  medlemmer  døde,  og  man 
besluttede at udvide selskabet til 16 medlemmer. Det betød, at en række nye personer kom ind og 
prægede  det  fine  forum:  teologen  K.E.  Løgstrup,  arkitekten  Steen  Eiler  Rasmussen  (1901-90), 
sprogforsker Paul Diderichsen (1905-1964) samt forfatterne Otto Gelsted og William Heinesen.82 
81 Inspirationen til akademiet kom fra to kendte renæssanceakademier: Académie française (Det franske akademi) og Svenska Akademien (Det 
svenske akademi). Det franske akademi blev skiftet i 1635 og havde 40 medlemmer, mens Det svenske akademi blev skiftet i 1786 og uddelte fra 
1901 Nobelprisen i litteratur. I Danmark findes et akademi fra 1759, Selskabet til de skjønne og nyttige videnskabers forfremmelse (Bruun, 
Sproglaboratoriet, DR, 08.07.2010, http://www.dr.dk/P1/Sproglaboratoriet/Udsendelser/2010/07/06132411.htm, 02.03.2011).
82 K.E. Løgstrup, Steen Eiler Rasmussen, Otto Gelsted og William Heinesen blev alle medlem af Akademiet i 1961, mens Paul Diderichsen først kom 
til året efter i 1962 (http://www.danskeakademi.dk/medlemmer/tidligere_medlemmer.asp, 20.04.2011). 
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Venneparret Gelsted og Heinesen hørte ganske vist til blandt tidens vigtigste forfattere, men adskilte 
sig politisk og stilmæssigt markant fra den kulturkonservative ånd i Akademiet. Uenigheden var til 
at mærke mellem den konservative Paludan og den kulturradikale Gelsted, og bølgerne gik højt 
inden for murene på det gamle Rungstedlund, der efter Karen Blixens død i 1962 var blevet domicil 
for Akademiet. Døren stod på klem for de kulturradikale og året efter, at Agnes Henningsen døde, 
overtog – på opfordring af Otto Gelsted – hendes søn, Poul Henningsen, morens plads i Akademiet 
(Bruun, 22.07.2010). 
Mens Den Store Pris det første år var blevet givet til den ældre forfatter, Knuth Becker (1891-1974) 
for  at  ære hans  forfatterskab,  gik prisen  i  1962 til  den unge modernist  Villy Sørensen,  hvilket 
pegede i retning af et modernistisk indtog i Akademiet – et generationsskifte var underopsejling 
(Bruun, 22.07.2010). 
Med indvælgelsen af Villy Sørensen i 1965 ændrede akademiet litterær kurs.83 En ny ånd og et nyt 
sprog gjorde sig gældende og konfronterede den åndsaristokratiske tænkning. I løbet af få år blev 
Akademiet forvandlet til et bredere diskussionsforum bestående af unge modernistiske digtere som 
Klaus Rifbjerg, Benny Andersen og Torben Brostrøm,84 der hjalp hinanden ind i det fine selskab. 
Således udgjorde Akademiet i midten af tresserne et netværk af kulturradikale og modernistiske 
litterære  kammerater,  der  repræsenterede  den  gode  smag  og  hånede  den  dårlige  (Bruun, 
29.07.2010).  
Velfærdsstatens kunstsyn
Som berørt  i  baggrundsafsnittet  i  kapitel  3 sker der en lang række kulturpolitiske initiativer og 
tendenser  i  perioden op til  oprettelsen  af  Statens  Kunstfond i  1964,  som peger  i  retning af  en 
styrkelse af modernistisk kunst og individorienteret reformpædagogik. Her kan nævnes møderne på 
Krogerup Højskole og Louisiana i 1960-61, oprettelsen af Ministeriet for Kulturelle Anliggender i 
1961, loven om Statens Kunstfond, grundlæggelsen af  Louisiana og Knud W. Jensens støtte  af 
udgivelsen af Vindrosen gennem Gyldendal85 samt oprettelsen af Det Danske Akademi i 1960.
Initiativerne er mere eller mindre politisk bestemt, men fælles for den tænkning, som præger de 
83 Allerede i 1960 er transformationen sat i gang, idet en ny generation af unge modernistiske digtere bryder frem og markerer således et skæringsår 
inden for litteraturen. Med Klaus Rifbjerg, Benny Andersen, Leif Panduro, Ivan Malinowskis, Inger Christensen, Villy Sørensen, Jess Ørnsbo, Uffe 
Haarder og Cecil Bødker introduceres et nyt blik, der vil væk fra 1930-40’ernes symbolisme og metafysiske lyrik. Man vil udtrykke sig frit og bryder 
derfor med versets rim, rytme og form. Begrebet konfrontation bliver centralt for tidens nye strømning, der introduceres af Rifbjerg, som søger en 
’konfrontation’ mellem den moderne verdens fænomener og et muntert, nysgerrigt ’jeg’. Modernisterne er optagede af at skildre menneskets splittelse 
og tab af sammenhæng i den moderne verden ud fra fænomenologiske iagttagelser, hvor absurditeten forklares psykologisk fremfor åndeligt (Bruun, 
08.07.2010). 
84 Villy Sørensen modtog Akademiets store pris i 1962 og blev medlem i 1965, Klaus Rifbjerg modtog den store pris i 1966 og blev medlem i 1967, 
mens Benny Andersen og Torben Brostrøm blev medlem af Akademiet i henholdsvis 1972 og 1973.
85 Ole Wivel sad i direktørstolen fra 1954-63 og 1971-80, mens Klaus Rifbjerg sad fra 1984-91.
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kulturelle tiltag og tendenser er, at de i overvejende grad abonnerer på Poul Henningsens og Villy 
Sørensens kulturkritik. Navnlig Sørensens kritiske analyser er afgørende. I sit litteraturfilosofiske 
værk  Digtere  og  Dæmoner i  1959  leverer  Sørensen  en  række  analyser  af  den  modernistiske 
tænkning, som udgør fundamentet for hans modernisering af kulturradikalismen i  Hverken-eller. 
Heri fremlægger han argumenterne for, hvorfor velfærdsstaten har brug for en aktiv kulturpolitik, 
som Henningsen lader sig inspirere af i sin opfattelse af den demokratiske vælger (jf. ”I årtiernes 
narredans” fra 1955 ”Kulturradikalismens fallit?” fra 1961). 
Tænkningen præger ligeledes tidsskriftet Vindrosen, som Sørensen redigerer samme år som Torben 
Brostrøms essay om modernismen Det umådelige mådehold bliver trykt. I forbindelse med Statens 
Kunstfonds oprettelse bliver Sørensen udpeget til at sidde i litteraturudvalget fra 1965 til 1967 og er 
derfor med til at uddele de statslige legater.86 Endelig bliver både Henningsen og Sørensen, som før 
omtalt, optaget i Det Danske Akademi i henholdsvis 1963 og 1965, hvor navnlig Sørensen gør sin 
position gældende. Alt imens bliver Bjørn Poulsen udfaset og glemt. Hans kritik hører Heretica-
tiden til, som er et længst overstået kapital. Det har flere af Poulsens kollegaer indset, eksempelvis 
Thorkild Bjørnvig og Ole Wivel. 
Resultatet  er,  at  der  i  perioden  sker  en  fusion  mellem det  kulturradikale  syn  på  kunsten  som 
provokation, der antages at føre til demokratisk deltagelse, og modernismens tanker om kunsten 
som ny erkendelsesform, der vil bevidstgøre og frigøre småborgeren fra velstandssamfundet. Ved at 
indgå  en  alliance  med  Socialdemokratiet,  som sidder  tungt  på  den  politiske  magt  i  perioden, 
kommer fusionen til at definere velfærdsstatens kunstsyn, der institutionaliserer sig med oprettelsen 
af  Statens  Kunstfond.  Sammenkoblingen  mellem  den  moderne  kunst  og  en  række  af 
velfærdssamfundets  kultur-  og  uddannelsesinstitutioner  bevirker,  at  den  kulturradikale, 
individorienterede  reformpædagogik  vinder  indpas  i  de  følgende  år.  Med  andre  ord  forgrener 
kunstsynet  sig  i  velfærdsstatens  institutioner  og  kommer  til  at  udgøre  et  socialdemokratisk 
kulturhegemoni i årtier frem. 
Det er væsentligt at understrege, at selvom Poul Henningsen og navnlig Villy Sørensen er optagede 
af,  at  skabe  balance  mellem  borgernes  pligter  og  rettigheder  i  velfærdssamfundet,  så  bliver 
resultatet af kompromiset mellem den kulturradikale fremskridtstænkning, den modernistiske kunst 
og  den  socialdemokratiske  tro  på  kulturdemokratisering,  at  rettighedstænkningen  bliver  den 
dominerende. Den herskende smag bliver den kulturradikale, som er den modernistiske kunst, og 
den  er  i  sit  opgør  med  traditionalismens  vertikaler,  horisontalt  orienteret  og  båret  af 
86 Villy Sørensen sidder i litteraturudvalget sammen med Hans Lyngby Jepsen og Karl Bjarnhof, som er formand og var medstifter af Det danske 
akademi (Jakobsen et al. 2006, 293).
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rettighedskulturen. 
Det paradoksale er, at ved at institutionalisere det modernistiske kunstsyn bliver den antiautoritære 
kulturradikalisme, som alle dage havde stået i opposition, institutionsbærende og herved en del af 
det etablerede.87 Med oprettelsen af Staten Kunstfond lykkedes det rent faktisk at mobilisere og 
engagerer  befolkningen  politisk,  men  ikke  som i  Henningsens  optik  med  det  legende  frigjorte 
individ. Det folkelige opgør opstod som reaktion på og forargelse over, at borgernes skattekroner 
skulle finansiere elitens kunst, som de ikke forstod og ikke havde brug for. 
87 Omend politikerne og kunstnerne forsøger at imødegå dette ved at etablere armslængdeprincippet.
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Kunst er en løgn, 
som får os til at se sandheden
Picasso
Kapitel V – Analyse af efterhistorien
I dette afsnit inddrages den folkelige reaktion på oprettelsen af Statens Kunstfond. Det sker gennem 
en redegørelse for centrale protestskrivelser og læserbreve fra den 23. februar til  den 30. marts 
1965. Disse tekster udfoldes herefter i en analyse, der bidrager til at synliggøre rindalismens kunst- 
og  kultursyn.  Analysen  danner  baggrund  for  en  diskussion  om,  hvorfor  der  opstod 
kultursammenstød i 1965.
Folkeligt oprør
Den 29. januar 1965 blev de første femten modtagere af treårige stipendier fra Statens Kunstfond til 
yngre kunstnere offentliggjort. Tremandsudvalget for litteratur bestående af formand Karl Bjarnhof, 
Villy Sørensen og Hans Lyngby Jepsen havde udpeget Ulla Ryum, Knud Holst, Thorkild Bjørnvig, 
Sven Holm, Klaus Rifbjerg og Jess Ørnsbo.88
Tildelingen vakte voldsom kritik i provinspressen. Særligt i den borgerlige presse fældede diverse 
lederartikler en hård dom og rettede hovedsageligt deres kritik mod forfatteren Klaus Rifbjerg, der 
havde købt en flødefarvet sportsvogn, for penge, som de antog, stammede fra Statens Kunstfond. 
Forargelsen var enorm og blev ikke mindre af, at Rifbjerg i et interview omtalte sin nyerhvervelse  
som sin ’potensforlænger’ (Jakobsen et al. 2006, 37).
Tre uger senere da meddelelsen om de livsvarige hædersgaver blev offentliggjort,89 tordnede den 
borgerlige presse igen. Harmen over statens ødselhed blev yderligere styrket af, at kulturministeren 
Hans Sølvhøj i et aktstykke havde ansøgt Finansudvalget om en ekstra bevilling, fordi budgettet for 
Statens Kunstfond var overskredet med 130.000 kr.  Samlet set betød det, at den nye kunstfond 
pålagde staten en merudgift på 2,6 millioner kr. i forhold til de tidligere støtteordninger.90 
Det var dråben, der fik folket til at rejse sig i protest.   
Blot fem dage efter offentliggørelsen af de livsvarige hædersgaver indsendte 853 slagteriarbejdere 
88 Udover de seks forfattere havde to komponister: Pelle Gudmundsen-Holmgreen og Mogens Winkel Holm, og syv billedkunstnere: Per Kirkeby, 
Loui Michael, Morten Skovmand, Arne Haugen Sørensen, Jørgen Haugen Sørensen, Nikolaus Wehding og Richard Winther fået tildelt stipendier à 
20.000 kr. årligt. (Kastrup, et al. 1979b, 9).
89 Den 18. Februar 1965 fik 22 kunstnere tildelt hædersgaver, mens 105 fik tildelt en årlig statsydelse (Jakobsen et al. 2006, 285).
90 Med oprettelse af Statens Kunstfond i 1964 blev rådighedsbeløbet udvidet fra 1,5 til 3,5 mio. kr. om året, hvilket blandt andet skulle omfatte 
udgifter til treårsstipendier, produktionspræmier, udsmykningsopgaver og indkøb af kunst. Hertil bortfaldt Eckersberg-Thorvaldsenfondets budget på 
200.000 kr., hvilket vil sige at den nye støtteordning samlet set blev udvidet med 1,8 mio. kr. Derudover indebar loven en udvidelse af hædersgaver 
og statsydelser, som var optaget særskilt på finansloven (Kastrup et al. 1979a, 11-12). 
66
fra Vejle deres protestunderskrifter til Folketinget. Dagen efter den 24. februar meldte lagerforvalter 
Peter Rindal sig ind i ’kunstfonddebatten’ med 305 underskrifter indsamlet på Kolding Hørfabrik. 
Det blev startskuddet til en større folkelig aktion iværksat af koldingenseren. 
Det skal tilføjes, at  modstanden mod den nye kunststøtteordning ligeledes må ses i  lyset af det 
forlig,  som  arbejdsmarkedets  parter  havde  indgået  den  11.  januar  1965.  Forud  for 
lønforhandlingerne  havde  politikerne  lagt  pres  på  parterne  om,  at  arbejderne  skulle  udvise 
mådehold i hensynet til  landets økonomi, hvilket resulterede i,  at arbejderne gik med til at lade 
lønnen stige med højest 3 %. De lave lønstigninger blev imidlertid ophævet af forhøjede skatter og 
afgifter, som den socialdemokratiske finansminister fremlagde et forslag om den 3. februar 1965 
(Kastrup et al. 1979a, 11), (Kastrup et al. 1979b, 23). 
En lavine var sat i gang. Protesten blev kanaliseret gennem vrede læserbreve og lederartikler, og 
forskellige arbejdspladser landet over sluttede sig til Rindals kritik. Andre formulerede selvstændige 
skrivelser  for  eller  imod91,  og  den  konservative  provinspresse  og  visse  borgerlige  politikere 
solidariserede med protesterne (Kastrup et al. 1979a, 23). 
Den  folkelige  modstand  bevirkede,  at  Finansudvalget  på  et  møde  den  3.  marts  1965  afslog 
aktstykket  fra  Hans  Sølvhøj.  Kulturministeren  lod  sagen  gå  tilbage  til  Kunstfondens 
repræsentantskab  for  fornyet  udtalelse,  men  de  lod  sig  ikke  rokke.  Dette  betød,  at  det  nu  var 
ministerens  ansvar  at  skære i  budgettet.  Efter  et  møde den 26.  marts  vedtog Finansudvalget  et 
forslag, der ville nedbringe overskridelsen til 10.000 kr. Få dage senere afblæste Rindal sin aktion 
efter  at  have  indsendt  20.347 af  de  i  alt  54.025  protestskrivelser,  der  var  blevet  indsamlet  på 
landsplan (Ibid.:23), (Jakobsen et al. 2006, 38).
Protesten klingede af sidst i april 1965 og det lykkedes ikke på trods af stor opbakning og omtale i 
dele af provinspressen at gennemtvinge kravene om en afskaffelse af loven (Kastrup et al. 1979b, 
17).
Protestens kunst- og kultursyn
I den første skrivelse som Peter Rindal indsendte den 24. februar 1965 til kulturministeren, var 
protesten formuleret ud fra et utilitaristisk synspunkt om kunstens nytteværdi. Rindal var drevet af 
spørgsmålene om, hvad meningen med kunsten var, og hvad den skulle gøre godt for?
Som funktionær og lønmodtager tænkte Rindal i mål, midler og nytte som en naturlig del af hans 
91 Af de selvstændige protestskrivelser imod Statens Kunstfond kan nævnes Kongskilde Maskinfabrik og Verner Svaks skrivelse, mens tilhængere af 
Kunstfonden i størstedelen af tilfældene tilskrev sig Minerva-reproduktionsforlaget (Kastrup et al. 1979a, 13, 23).     
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hverdag, hvorfor han påpegede, at hvis ”disse mennesker ikke kan leve af deres kunst, er der gode  
muligheder for at finde beskæftigelse i de produktive erhverv”.92 Han var båret af en forestilling om, 
at man må ’yde for at nyde’, og derfor måtte kunstnere såvel som alle andre borgere i samfundet 
arbejde for at tjene penge. I Rindals optik var offentlig kunststøtte derfor moralsk forkasteligt og 
”misbrug af skatteborgernes penge”.93 
Allerede  få  dage  efter,  at  Peter  Rindal  havde  indsendt  sin  skrivelse,  var  protesten  blevet 
landsdækkende. I nyhedsartiklen ”Ikke statens opgave at ødsle penge på smørerier” i Ekstra Bladet 
den 27. februar blev protesten døbt rindalisme. Den blev diskursiveret som en politisk bevægelse, 
der repræsenterede jævne og ordentlige folk personificeret af lagerforvalter Peter Rindal, som blev 
omtalt som ” manden fra gaden, en fredsommelig og jævn hr. Hvemsomhelst”.94 
Fælles for protesten var holdningen om, at almindelige skatteydere, det vil sige massen, ikke skulle 
finansiere en kulturelites kunstsmag. Rindal skitserede dette ved at påpege, at: 
”de surt  opsparede  penge,  som vi  betaler  i  skat,  skal  ikke deles  ud til  højre og 
venstre uden omtanke, og da slet ikke til nogle kunstnere, som synes, at de fortjener 
statens allerhøjeste udmærkelse”.95 
Herved kom protesten til at udgøre en diskurs i kunstfonddebatten, som nogle aktører abonnerede 
på, og som andre positionerede sig i forhold til.96    
Med  dette  afsæt  kan  man  analytisk  inddele  det  repræsentative  udsnit  af  protestskrivelser  og 
læserbreve, der i alt er underskrevet af 2117 personer, som en kritik, der kan fremstilles i to spor: 
Statens  fordelingspolitik  og  den  moderne  kunsts  uforståelighed.97 De  problematiserer  begge 
forholdet mellem borgernes pligter og rettigheder i velfærdssamfundet.
Med det første spor – statens fordelingspolitik – refereres til  de protesterende borgere,  som var 
forargede over, at politikerne på den ene side hævede afgifterne og henstillede arbejderne om at 
udvise mådehold i lønforhandlingerne og på den anden side uddelte hædersgaver til kunstnere. I 
protestskrivelserne blev det omtalt i vendinger som ”staten burde spare i stedet for at ødsle”,98 eller 
92 Protestskrivelse fra Kolding Hørfabrik (24.02.1965) (se bilag 2).
93 Protestskrivelse fra Kolding Hørfabrik (24.02.1965), (se bilag 2).
94 Nyhedsartikel ”Ikke statens opgave ar ødsle penge på smørerier” Ekstra Bladet 27.02.1965 (se bilag 6). 
95 (se bilag 6). 
96 Forskellige virksomheder og kommuner eks. Spandet kommune tog initiativ på egen til at formulerede lignede protestaktiv mod Statens 
Kunstfond, som Peter Rindals, mens eks. Arbejdernes Kunstforening tilsluttede sig Socialdemokratiets kulturorganisation AOF om at støtte op om 
kunststøtten (Kastrup et al. 1979b, 42). 
97 Dette er specialeafhandlingens analytiske kategorisering og er overvejende et stilistisk greb for at fremføre de nødvendige argumenter. 
98 Virksomhedsindsamling fra Vejle Slagteriarbejdere (23.02.65), (se bilag 1). 
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”vi kan ikke tolerere en planløs ødselhed”99 og ”det er en hån mod det arbejdende folk”.100 
Endvidere var de protesterende borgere indigneret over, at kunstnerne fik tildelt en årlig statsydelse, 
der flere steder blev kaldt ”apanage”,101 som var dobbelt så høj som de lavestlønnedes årsindtægt. I 
et læserbrev i Kolding Folkeblad den 30. marts beskrev Rindal dette som uanstændigt over for folk 
som ham og andre lavtlønnede, fordi de, som Rindal formulerede det, blev: ”Til grin for vores egne  
penge”.102 Han ville ikke finde sig i, at politikerne forskelsbehandlede kunstnere på bekostning af de 
socialt  dårligst  stillede.  Dette indikerer,  at  Rindal var båret af  en tro på,  at  alle mennesker bør 
behandles ligeværdigt og signalerer, at han var horisontalt orienteret. 
Sammenholder  man  imidlertid  argumentet  med  hans  øvrige  udtalelser  jf.  bilag  2  og  6,  så 
forekommer det mere troværdigt at tolke hans solidaritetsfølelse ud fra en pligtbaseret forestilling 
om, at alle borgere bør bidrage til et fælles gode. I den udlægning kan man pege på, at Rindals 
borgermoral var båret af følelsen af et kollektivt medansvar, der blev defineret ud fra maksimen om, 
at ’De bredeste skuldre skal bære de tungeste byrder’ og hvor den enkeltes brug af staten er præget 
af selvbegrænsning. 
Set i det lys var kunststøtten usolidarisk og amoralsk, fordi den tilgodeså et fåtal af befolkningen, 
der var bedre stillede end de lavestlønnede i samfundet, og som burde løfte et tungere ansvar i 
stedet  for  at  dyrke  individuelle  interesser.  Kunststøtteordningen  blev  opfattet  som  en 
sammensværgelse, som politikerne havde indgået med kunstnerne imod folket, hvilket Rindal ikke 
ville finde sig i.  
Med det andet analytiske spor – den moderne kunsts uforståelighed103 – blev kunsten opfattet som 
utilgængelig og meningsløs, hvilket blandt andet kom til udtryk i vendinger som ”kejserens nye 
klæder”104 eller som at give ”folket stene for brød”105 eller ved at påpege: ”Vi er efterhånden kommet  
så langt ind i den abstrakte verden, at ingen mere kan se, om der er en mening med vor kunst og  
kultur”.106 
99 Virksomhedsindsamling på Betongaarden i Hedehusene (03.03.65), (se bilag 9).
100 Egnsindsamling fra Toftlund, (05.03.65), (se bilag 10).
101 Institutionsindsamling på Forsorgscentret i Ribe (udateret), (se bilag 14) og Egns-virksomhedsindsamling, Silkeborg, (18.03.65), (se bilag 11).  
102 Læserbrev i Kolding Folkeblad (30.03.1965) ”Til grin for vores egne penge” skrevet af Peter Rindal (se bilag 13).
103 Det er væsentligt at påpege, at en lille del af de protesterende borgere ikke kan henregnes her og ikke havde noget imod den moderne kunst, men 
sammenstemte kritikken i frygt for, at ”kunstnerne derved bliver et led i staten – og de kræfter der ønsker en bestemt kunstart fremmet” (Følgebrev til 
egnsinsamlingen i Toftlund (05.03.65), (se bilag 10).
104 Virksomhedsindsamling fra Vejle Slagteriarbejdere, (23.02.65), (se bilag 1).
105 Egnsindsamling Toftlund, (05.03.65), (se bilag 10).
106 Virksomhedsindsamling i Tømrernes Aktieselskab i Vejle den 28. februar 1965 (se bilag 7).
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De moderne kunstnere blev omtalt som ”klatmalere og jernvridere”107 med ”en abnorm fantasi”,108 
der  udtrykte  sig  i  form  af  ”gøgl”,109 et  ”pervers  digt”110 eller  ”nogle  streger,  krims-krams  og  
trekanter”.111 
Flere af protesterne krævede, at hvis de skulle betale for den producerende kunst måtte den være 
forståelig og udformet som noget ”alle kunne have glæde af at se”,112 hvor støtten eksempelvis blev 
givet  til  vedligeholdelse  af  nationale  klenodier  som  ”Roskilde  Domkirke”113 eller  til  ”unge,  
uformuende, fremadstræbende kunstnere”.114 
Endelig  blev  distinktionen  mellem den  moderne  kunsts  uforståelighed  og  den  folkelige  kunsts 
forståelighed problematiseret i en række debatindlæg. Den generelle holdning var, at kunsten skulle 
virke som en lise for øjet, og derfor blev der lagt vægt på kunstens æstetiske patos og naturalistiske 
stil: ”Når man ser et træ på et billede, skal det være så livagtigt, at man får lyst til at røre ved  
bladene”,115 eller  ”kunst  er efter  mit  skøn  de  ting,  de  frembringelser,  som bevæger  hjertet  og 
skænker sindet varme og fylde”.116 
I forholdet mellem den abstrakte og figurative kunst blev der flere steder sat spørgsmålstegn ved 
rimeligheden i, at nogle stillede sig til dommer over, hvad der var god kunst. Eksempelvis påpegede 
P.A.  Petersen i  et  læserbrev i  Jydske Tidende den 21. marts  det  misvisende ved, at  ”kulturens  
vogtere”117 – i dette tilfælde de modernistiske kunstnere – belærte folket om, at den moderne kunst 
skulle  virke  beroligende  i  ”vores  forjagede,  mekaniserede  og  automatiserede  tid”.118 Men, 
pointerede Petersen: 
”stilles man overfor et moderne, såkaldt kunstværk, hvor man først skal bryde sin 
hjerne og spørge sig selv, hvad i alverden mener idioten nu med dette, så kan det 
ikke virke som en lise på sindet”119 
Han protesterede hermed imod det formynderiske aspekt ved, at nogle kunstnere – i dette tilfælde 
modernisterne – blev udpeget af staten til at definere den ’gode’ kunst, som kun et fåtal betragtede 
107 Egnsindsamling i Østervrå, Torslev, (06.03.65), (se bilag 4).
108 Egns-virksomhedsindsamling i Silkeborg, (18.03.65), (se bilag 11).
109 Virksomhedsindsamling på Refrema i Roskilde (26.02.65), (se bilag 3).
110 Virksomhedsindsamling på De danske Sukkerfabrikker, (22.03.65), (se bilag 8).
111 Læserbrev af Peter Rindal i Kolding Folkeblad den 30 marts (se bilag 13)
112 Virksomhedsindsamling i Tømrernes Aktieselskab i Vejle den 28. Februar 1965 (se bilag 7) og virksomhedsindsamling på De danske 
Sukkerfabrikker, (22.03.65), (se bilag 8).
113 Virksomhedsindsamling på Refrema i Roskilde (26.02.65), (se bilag 3).
114 Protestresolution i Arbejdernes fællesorganisation i Holstebro (26.02.65), (se bilag 5). 
115 Læserbrev af Jul. Engsted fra Skrænten i Esbjerg i Vestkysten (10.03.65), (se bilag 12).
116 Kronik af Peter Vejrup i Vestkysten (30.03.65), (se bilag 16). 
117 Læserbrev af P.A. Petersen i Jydske Tidende (21.03.1965), (se bilag 15). 
118 Jf. forrige fodnote.
119 Jf. forrige fodnote.
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som god kunst. 
Forholdet mellem de to spor, statens fordelingspolitik og den moderne kunsts uforstålighed, blev 
flere gange koblet sammen og kan tolkes som et udtryk for, at de protesterende borgere mente, at 
der  herskede  et  misforhold  mellem  borgernes  og  kunstnernes  samfundsmæssige  pligter  og 
rettigheder.
I skrivelsen fra arbejderne ved De danske Sukkerfabrikker i København den 22. marts fremgik det, 
at  de var forundrede over og ikke mente, at det var ”i  overensstemmelse med Demokrati”,120 at 
kunstnerne  kunne  modtage  statsydelse,  der  svarede  til  det  dobbelte  af  arbejdernes  årsløn  for 
”tilfældige  sammenbringelser  af  jernstumper”  eller  et  ”kulturmakværk  der  kan  kaldes  Grand 
Pjat”.121 De mente, at hvis kunstnerne skulle have ret til statslig kunststøtte, som borgerne havde 
pligt til at betale, så måtte kunstnerne omvendt give borgerne en forståelig og værdifuld kunst, der 
var ”til gavn for hele den danske befolkning”.122  
Kravet om, at kunsten skulle være til gavn for hele befolkningen, betød, at den måtte være forståelig 
for enhver. Med det mentes – sammenholdt med ovenstående udtalelser om kunstens funktion – at 
den skulle være let at afkode, det vil sige genkendelig, æstetisk og samfundsbevarende.
Endvidere lå der en forestilling om, at kunsten skulle være opbyggelig i traditionel forstand for at 
bekræfte et nomos og således udtrykke en moralsk vertikalitet.
Protesten mod den modernistiske kunst var derfor også en protest mod den pluralisme i kunsten, 
som  gjorde,  at  kunsten  ikke  behøvede  at  være  moralsk  opbyggelig.  Herved  argumenterede 
rindalisterne for, at de modernistiske kunstnere ikke bidrog til et fælles gode, men blot dyrkede 
deres egne uforståelige fantasier. Dette karakteriserer et traditionsbundet kunstsyn og vidner om, at 
rindalisterne var indrestyrede og bærere af en pligtkultur. 
Det er væsentligt at understrege, at selvom Bjørn Poulsen (jf. Kapitel 4, s. 43, 58) og rindalisterne 
begge havde traditionsbundne kunstsyn og var bærere af pligtkulturen, så må de to positioner ikke 
forveksles  med  hinanden.  Fælles  på  positionerne  var,  at  de  mente,  at  kunsten  skulle  være 
opbyggelig og repræsentere en moralsk vertikalitet. De differentierede de sig ved, at mens Bjørn 
Poulsen var bundet til Heretica-traditionen og havde et elitært kunstsyn, der mente, at staten skulle 
støtte kulturens æstetiske vertikalitet, der havde rindalisterne en udbredt tro på flertallets ret over 
parlamentariske institutioner. I deres optik måtte kunsten være antielitær og derfor vurderes på sin 
kvantitative (nytte)værdi og begå sig på markedets vilkår. 
120 Virksomhedsindsamling på De danske Sukkerfabrikker (22.03.65), (se bilag 8).
121 Jf. forrige fodnote.
122 Jf. forrige fodnote.
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Set  i  forhold  til  figuren,  som det  fremgik  i  (kapitel  4  s.  60),  placerer  rindalisternes  kunst-  og 
kultursyn nederst til venstre pegende bagud mod tradition og pligtkultur. Kunstsynet repræsenterer 
massen og er derfor antielitært, hvorfor det figurerer lavt i figuren. 
I det diametralt modsatte hjørne befinder Statens Kunstfonds elitære og modernistiske kunst- og 
kultursyn (jf. kapitel 4, s. 62), der peger i retning af modernitet og rettighedskultur. Selvom det 
rettighedsbåret kultursyn er horisontalt orienteret og båret af troen på det sekulariseret, frigjorte og 
selvrealiseret individ, så bør det modernistiske kunstsyn figurere højt oppe i figuren. Dette, fordi de 
modernistiske kunstnere udgjorde en elitær  position og samtidig mente,  at  kunsten skulle  være 
elitær og dyrke en æstetisk vertikalitet. 
Herved  fremgår  det,  at  rindalisternes  traditionsbundne  kunstsyn  og  pligtbåret  kultursyn  stod  i 
direkte  kontrast  til  Kunstfondens  modernistiske  kunstsyn  og  rettighedsbåret  kultursyn,  hvilket 
resulterede i et kultursammenstød. 
Mellem pligt og rettigheder – en diskussion
Kultursammenstødet kan på mange måder betragtes som kulminationen på den brydningstid, som 
velfærdsstaten  gennem længere  tid  havde befundet  sig  i.  Fra  at  være  opstået  i  en  overvejende 
’selvbegrænsende’ pligtkultur efter anden verdenskrig til i løbet af tresserne at pege i retning af det 
rettighedsbaserede  servicesamfund.  Med  oprettelsen  af  Statens  Kunstfond  skete  der  et  skred  i 
opfattelsen af forholdet mellem staten og individet i udvekslingen mellem pligter og rettigheder, 
hvilket blandt andet var årsag til at folket mobiliserede sig. 
Man kan pege på, at nogle af de udslagsgivende årsager til, at bevægelsen omkring Peter Rindal 
mobiliserede sig skyldtes konsekvenserne af de samfundsmæssige udviklinger, der truede dele af 
befolkningen på deres eksistensgrundlag. Ifølge Kastrup og Lærkesen udgjorde en stor del af de 
protesterende borgere de lavestlønnede og ufaglærte arbejdere i provisen, som i en årrække havde 
følt sig forbigået af udviklingen (Kastrup et al. 1979a, 366). De pegede ligeledes på, at rindalisterne 
var  blevet  efterladt  i  landsbyens  deroute,  hvor  det  traditionelle  normsæt  var  under  afvikling. 
Samtidig følte  de afmagt  over  for den stigende centralisering i  samfundet,  som følge af tidens 
moderniseringsprocesser.  Således  var  rindalisterne  fanget  mellem  nedbrydningen  af  en  ældre, 
pligtbaseret  samfundsform  og  et  moderne,  rettighedsbaseret  byliv,  hvilket  gav  sig  udslag  i 
voldsomme karaktereologiske kampe. 
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Men protesten handlede i høj grad også om, at borgerne følte sig uretfærdigt behandlet, som følge af 
de stigende afgifter og skatter. De var medvirkende til, at rindalisterne mente, at der herskede et 
misforhold  mellem  fordelingen  af  velfærdsstatens  goder,  fordi  de,  på  trods  af  dagligt  slid  på 
arbejdspladsen, ikke følte, at de fik del i den voksende velstand. 
Utilfredsheden med samfundsudviklingen blev yderligere styrket af, at borgerne følte, at politikerne 
havde  indgået  en  alliance  med  kunstnerne  imod  folket.  Derfor  blev  vreden  vendt  mod  den 
københavnske  finkultur  og  den  modernistiske  kunst.  Kultursammenstødet  var  således  et 
sammenstød mellem to  normative  divergerende  kultursyn  –  et  vertikalt  orienteret  og  pligtbåret 
kultursyn overfor et horisontalt orienteret og rettighedsbåret kultursyn.
 
Det folkelige oprør kom som et chok for hele den kulturelle overklasse, der ikke havde forventet at  
få  kritik  fra  denne  del  af  befolkningen.  Pludselig  havde  folket  mobiliseret  sig  i  en  fælles 
protestaktion mod kunststøtten og hermed signaleret, at de ikke længere ville finde sig i at være 
’underdogs’. Kulturlivets reaktion var en blank afvisning. Folket blev latterliggjort og omtalt som 
”kulturfascister”, der ikke havde forstand på den gode kunst. 
Protesten  bevirkede,  at  der  skete  en  sammentrækning  af  kulturradikale  og  modernister,  der 
bestyrkede hinanden i, at de havde ret i forsvaret for den moderne kunst. Fra deres elfenbenstårn 
revsede de således i samlet front mod folket og den dårlige, småborgerlige smag. 
Kunstnernes reaktion forekom selvmodsigende, eftersom det kulturradikale dannelsesprojekt netop 
havde til hensigt at vække småborgeren med provokerende, modernistisk kunst. Borgerne blev vakt 
til politisk kamp, men ikke som legende, frigjorte individer, der tog den modernistiske kunst til sig, 
som Poul Henningsen havde forestillet  sig,  men som indignerede privatpersoner,  der  ikke ville 
finansiere  en  statsautoriseret  kulturelites  kunstsmag.  Poul  Henningsen  forklarede  dette  som  et 
udtryk  for,  at  folket  ikke  vidste  bedre,  hvilket  på  mange  måder  understreger  hans  i  grunden 
hovmodige  holdning  til  massen.123 Attituden  reflekterer  ligeledes  kulturradikalismens 
grundlæggende dilemma mellem formynderi og frigørelse (jf. Kapitel 4 s. 59). 
Konsekvensen blev, at det elitære modernistiske kunstsyn blot var med til at grave kløften mellem 
kunsten og folket større, blandt andet fordi kultureliten trak sig tilbage og blev opslugt af deres egen 
opfattelse af det ’gode’. Samtidig blev det tydeligt, at der herskede et generelt forståeligheds- og 
formidlingsproblem, der kom til udtryk ved, at folket ikke var tilstrækkeligt dannet til at dechifrere 
123 I kronikken ”Hvad er der?” i Politiken den 25.10.1965 skriver Poul Henningsen, at ”Før eller senere kommer folk til at rette sig efter kunsten og 
bringe den ind i hverdagen, Ser man bort fra tiden det tar, er der ingen kløft mellem kunsten og folket. Konkliften opstår ved at kræfter ser deres 
interesse i at lægge sten i vejen for denne proces. Om disse kræfter er industrialismen eller kapitalismen eller den i os alle iboende konservatisme, det 
kan vi skændes om. Som lægmand lytter vi af naturen gerne til fagmandens tale. Man ville med nysgerrighed høre på Rindals betragtninger om 
slagteri, men man ville være noget mindre interesseret i at høre ham diskutere kunst” (Henningsen, 1973, 170). 
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kunsten. Kunsten blev dermed indforstået og ekskluderede folk, der ikke var lige så kultiverede som 
Poul Henningsen, Villy Sørensen og Klaus Rifbjerg. Endelig blev den modernistiske kunst et billede 
på den samfundsmæssige udvikling, hvor rindalisterne havde tabt til kunstnerne. Dette betød, at 
kultureliten ikke blev set som en redning, men derimod som ’politisk korrekte’ smagsdommere med 
løftede pegefingre, som folket ikke ville dikteres af. 
Skellet mellem finkultur og massekultur blev således blot trukket endnu hårdere op. Dette, til trods 
for, at de modernistiske kunstnere netop havde været motiveret af at bygge bro i et ønske om at  
hæve folkets intellektuelle niveau som et modsvar til forbrugskulturens massefordummelse. 
I stedet lykkedes det at institutionalisere det modernistiske kunstsyn, fordi det var blevet politisk 
manifest.  Det  kom  til  udtryk  i  den  individorienterede  reformpædagogik  og  modernistisk 
bevidsthedsdannelse,  som  medførte  store  omvæltninger  i  folkeskolen,  på  universiteter  og 
læreranstalter,  i  livsstil,  i  kunst-  og  kulturformidling.  Herved  forgrenede  det  rettighedsbåret 
kultursyn sig ud i velfærdsstatens kultur- og uddannelsesinstitutioner og kom således til at udgøre 
det  socialdemokratiske  kulturparadigme  i  årene  frem.  Hermed  kan  man  pege  på,  at  det 
socialdemokratiske motto ”ingen rettigheder uden pligter – ingen pligter uden rettigheder”124 med 
tiden kom til at betone individets rettigheder til fordel for pligterne.
Det  modernistiske  kunstsyn  manifesterede  sig  således  både  gennem  kultur-  og 
uddannelsespolitikken  og  i  dominerende  hierarkier  og  netværk  omkring  Akademiet,  Statens 
Kunstfond, Gyldendal, Louisiana, Danmarks Radio, Krogerup Højskole og Politiken. 
Sideløbende blev den traditionelle pligtkultur i den folkelige kunst ufaset og den folkelige kunst 
faldt  i  massekulturens  favn,  næret  af  folkets  trang  til  tryghed,  konformitet  og  underholdning. 
Selvom det folkelige oprør blev manet til jorden, blev Rindals stemme ikke glemt. Knapt et årti 
senere fandt røsten fornyet styrke i kraft af Mogens Glistrup og Fremskridtspartiet.
På baggrund af pointerne i det ovenstående kan man pege på, at med Statens Kunstfonds oprettelse 
fik kunsten en platform i samfundet og et afsæt for at begunstige folkets kulturelle dannelse, hvilket 
havde været kunstnernes ambition. Målet var at styrke forholdet mellem kunsten og borgerne for 
herigennem  at  skabe  balance  mellem  pligter  og  rettigheder,  således  at  borgerne  blev  bedre 
demokrater. Kløften forblev intakt samtidig med at der skete et skred i retning af rettighedskulturen. 
Dette skred understøttedes af, at staten i de følgende år voksede sig stor i form af almene sociale 
124 På forsiden af det første eksemplar af ugebladet Socialisten fra 1871 stod: ”Ingen Rettigheder uden Pligter, ingen Pligter uden Rettigheder”, der 
lige siden har været Socialdemokraternes motto. Det var Louis Pio (1841-1894) og Harald Brix (1841-1881), der i sin tid var redaktører af Socialisten  
og eftersigende formulerede slaglinjen (kilde: Det Kongelige Bibliotek). 
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ydelser og omsorgsfunktioner, der tog hånd om individet fra vugge til grav. Ansvaret for borgernes 
ve og vel blev efterhånden lagt i statens varetægt, hvilket var med til at undergrave pligtkulturen og 
minimere det personlige ansvar. Fra tresserne pegede den danske velfærdsstat således i retning af at 
blive et masseindividualiseret, rettighedsbåret forbrugssamfund, hvilket kan ses som et resultat af 
det antiautoritære dannelsesprojekt.
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Det må imidlertid erkendes, at den nyere kunst, samtidens kunst, ofte er vanskeligt tilgængelig. 
Det er svært i kunstens brogede og udisciplinerede mangfoldighed i dag
 at skelne mellem ægte og uægte; det er da værd at huske på, 
at hver periode i kunsten har haft sin gennembrudstid, 
og at nye kunstneriske tendenser sjældent i samtiden
 er blevet modtaget som fremskridt, 
ja, ofte er blevet mødt med den største skepsis og tit forargelse. 
Det er kunstens vilkår.
Julius Bomholt, 1964
Kapitel VI - Konklusion
Med afsæt i problemformuleringen har det været specialeafhandlingens ambition, dels at analysere 
de forskellige kulturpolitiske positioner  og dels at  reflektere dem i den begrebslige modstilling 
mellem pligt- og rettighedskultur. Specialets konklusion skal nu fremstilles. 
Den kulturpolitiske scene omkring Staten Kunstfonds oprettelse i 1964 var præget af en polarisering 
mellem to normative kultursyn: en vertikalt orienteret pligtkultur overfor en horisontalt orienteret 
rettighedskultur. Med specialet er kunst- og kultursynet hos Bjørn Poulsen, Villy Sørensen, Poul 
Henningsen og rindalismebevægelsen blevet analyseret, alle som repræsentanter for de forskellige 
kulturpolitiske positioner.
Af kapitel 4 fremgik det, at de tre kunstnere – på tværs af normative kultursyn – var motiveret af at 
definere  en  kulturel,  æstetisk  vertikalitet  for  at  styrke  de  menneskelige  værdier  i  masse-  og 
forbrugssamfundet. Det var et fælles afsæt, der fik forskellige udfald i deres tænkning. 
I Ideernes krise i åndsliv og politik fra 1960 kommer det til udtryk, at Bjørn Poulsen er båret af en 
traditionsbunden og elitær forestilling om, at tilstedeværelsen af et stærkt nomos appellerer til det 
personlige  ansvar,  hvilket  han  mener,  styrker  demokratiet  og  fællesskabet.  Det  er  altså  netop 
Poulsens betoning af et nomos – det fælles værdigrundlag – der understøtter, at Poulsen er æstetisk 
og  moralsk  vertikalt  orienteret,  traditionsbundet  og  båret  af  en  pligtkultur,  hvilket  står  i 
overensstemmelse med Heretica-traditionen.
Over for dette står Villy Sørensen, der i Hverken-eller fra 1961 balancerer et sted mellem tradition 
og modernitet. I forsøget på at finde denne balance formulerede han grundlaget for nyradikalismen, 
der kan ses som en dialektisk og eksistentiel-psykologisk drejning af kulturradikalismen. Sørensen 
mener,  at  med  det  moderne  samfunds  fremskridt  accentueres  særligt  individets  traume,  altså 
splittelsen mellem følelse og intellekt, der anskues ækvivalent med tradition og modernitet. Han ser 
den  modernistiske  kunst  som  katalysator  for  etisk  reflekteret  fremskridt  for  individet.  Omend 
Sørensen har en fod placeret i traditionen, så implicerer hans fokus på individets selvrealisation, at 
han er båret af en horisontalt orienteret rettighedskultur.
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I  ”Middelklassen  som  kulturfornyer”  fra  1963  advokerer  Poul  Henningsen  for  at  styrke  den 
provokerende, modernistiske kunst for at vække småborgeren fra hans sløvsind og herigennem lade 
den  frigjorte  og  kritisk  reflekteret  ’vælger’ træde  frem.  Det  skal  ske  gennem  et  demokratisk 
opdragelsesprogram, der implicerer en individorienteret reformpædagogik og en aktiv kulturpolitik. 
Henningsen er således fortaler for troen på menneskets frigørelse og dermed horisontalt orienteret 
og båret af en rettighedskultur. 
Af  kapitel  5  fremgik  det,  at  rindalismebevægelsen  anlægger  et  antielitært  og  traditionsbundet 
kunstsyn.  Rindalisterne  mener,  at  kunsten  skal  være  opbyggelig  i  traditionel  forstand  for 
herigennem at bekræfte et nomos, der styrker en moralsk vertikalitet i samfundet. Dette bevidner, at 
de er vertikalt orienterede traditionalister og båret af en pligtkultur. 
De  ovenstående  kulturpolitiske  positioner  ekspliciteres  i  perioden  omkring  Statens  Kunstfonds 
oprettelse,  hvilket  kommer til  udtryk  i  form af  karaktereologiske kampe.  Mens Bjørn Poulsens 
pligtbåret kultursyn bliver udfaset i debatten forud for oprettelsen af Statens Kunstfond, der står 
kultursammenstødet  i  begyndelsen  af  1965  mellem  modernistiske  kunstnere  og  protesterende 
borgere, mellem rettighedsbåret og pligtbåret kultursyn. 
Kultursammenstødet  mellem  de  ovennævnte  positioner  må  ses  i  en  historisk  kontekst,  der  er 
perioden  fra  anden  verdenskrig  og  frem  til  midten  af  1960’erne.  Her  sker  en  række 
samfundsmæssige, kulturelle og politiske forandringer internationalt og nationalt, der blandt andet 
får  betydning for velfærdsstatens konsolidering i  Danmark.  Det var som en direkte  konsekvens 
heraf,  at  det  kulturpolitiske  spørgsmål  meldte  sig  i  den  danske  offentlighed,  idet  kunstnerne 
efterspurgte  en  aktiv  kulturpolitik,  der  kunne  styrke  de  åndelige  værdier  for  at  skabe  balance 
mellem pligter og rettigheder.
Den aktive kulturpolitik blev imødekommet i en alliance mellem kulturradikale, modernister og 
Socialdemokratiet. Der skete en fusion mellem det kulturradikale syn på kunsten som provokation 
og modernismens tanker om kunsten som ny erkendelsesform, der kom til at tegne velfærdsstatens 
kunstsyn fra oprettelsen af Statens Kunstfond i 1964 og frem. 
Den velfærdsstatslige institutionalisering af det modernistiske kunstsyn indeholdt en favorisering af 
det  rettighedsbåret  kultursyn,  der  stod  i  gæld  til  moderniteten.  Hermed  kan  man  betragte 
rindalismebevægelsen  som  en  protest  mod  både  den  uforståelige,  moderne  kunst  og  mod 
samfundsudviklingen, der samlet set udtrykte fraværet af det normative, pligtbaseret kompleks.
Konsekvensen af kultursammenstødet blev,  at  den kløft  som kunstnerne ville eliminere,  forblev 
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intakt. Mens det modernistiske kunstsyn blev institutionsbærende, fandt den folkelige kunst fornyet 
styrke  i  masse-  og  forbrugskulturens  konformitet,  og således  opstod  der  en parallelitet  mellem 
finkultur og massekultur.  Omend man kan argumentere for,  at  det  modernistiske kunstsyn kom 
styrket  ud  af  kultursammenstødet,  så  bevirkede  det,  at  pligt-imperativerne/pligt-
ansvarlighedskulturen trådte tilbage til fordel for det rettighedsbåret service- og forbrugssamfund. 
Det underbygger specialets hypotese om, at kultursammenstødet 1965 bidrog til en forrykkelse fra 
pligtkulturen mod rettighedskulturen og skabte en kløft, der siden har printet sig ind i den danske 
selvforståelse, som på en og samme tid definerer og polariserer befolkningen.
 
78
Abstract
In the past fifty years in Danish politics, both social democratic and national conservative 
paradigms have struggled in order to define the significance of cultural life in society. This is a 
cultural struggle which most likely leads back to the swells of the culture clashes that are explicitly 
found in the wake of the Danish Art Fund in 1964.
The starting point of the analysis is the germ of the cultural clash consisting of different positions 
during the period from 1960-1965. The positions are represented by art appreciation of Bjørn 
Poulsen, Villy Sørensen, Poul Henningsen and the Rindalisme movement and will be analysed 
based on a conceptual juxtaposition of a duty and rights culture.
The thesis shows that the culture clash was a struggle between the modernist artists and the 
protesting citizens - between a culture of rights and a culture of duties. In an alliance with the Social 
Democrats the cultural radicals and modernists formulated a compromise that formed the 
foundation of the welfare state of art, which was institutionalised by the foundation of the Danish 
Art Fund in 1964. 
Hereby the rights culture branched out into the welfare state's cultural and educational institutions 
and came to represent the socialist cultural paradigm.  Simultaneously, popular art gained strength 
in mass-consumption culture. This created a cultural divide in the distinction between high culture 
and mass culture that contributed to shifting the emphasis from a culture of duties to a culture of 
rights. The consequence of the conflict was a cultural gap between a high culture and a low culture 
possibly resulting in the imbalance between duties and rights in society. 
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Formidlingsafsnit 
Formidlingen af specialeafhandlingens  viden kan foregå ad flere  veje.  En af  disse kan være at 
anvende  bogformen,  fordi  den  giver  plads  for  en  større  og  mere  detaljeret  afdækning  af 
problemstillingens  facetter  og  åbner  op for  fordybelse.  Set  i  specialets  optik  vil  det  betyde,  at 
politikernes position i debatten vil kunne blive afdækket, hvilket vil nuancere problemstillingens 
konklusioner. Hertil  vil bogen gennem sin fremstilling af de kulturpolitiske positioner forud for 
Statens  Kunstfonds  oprettelse  afdække  et  videnshul  i  historieforskningen,  da  dette  område  i 
overvejende grad er  blevet  berørt  af  litterater  og litteratursociologer.  Endelig  vil  brugen af  det 
analytiske  kulturbegreb  om  pligt-rettighed  kunne  placere  problemstillingen  i  en  ny 
forståelsesramme og hermed nuancere forskningsfeltet. 
Et anden vej kan være kronikken, som et indlæg i kulturdebatten. Dette formidlingsforum vil have 
stor  aktualitetsværdi,  eftersom en valgkamp  står  for  døren.  En  valgkamp,  der  må  formodes  at 
reflektere  nogle  af  de  debatter,  der  har  deres  oprindelse  indenfor  specialets  tematiske  felt.  Her 
tænkes på problemstillinger, som vedrører forholdet mellem stat og individ i udvekslingen mellem 
pligter og rettigheder såsom SU, efterløn og pension.
En tredje vej kan være udstillingen, som formidlingsform. Dette vil på mange måder være oplagt 
eftersom problemstillingen befinder sig i et spændingsfelt mellem kunst og historie. Ved at lade en 
kunstudstilling gå i dialog med en historisk udstilling vil man kunne skabe en øget forståelse for 
perioden  til  gavn  for  både  den  historiske  formidling  og  den  kunstperiodiske  forståelse. 
Kombinationen af kunst (malerier, skulpturere og installationer af moderne kunstnere fra perioden) 
og kilder (lederartikler, protestskrivelser og debatindlæg) vil kunne give problemstillingen et afsæt 
for, at belyse de historiske bevæggrunde for, hvorfor protesterende borgere reagerede som de gjorde 
i 1965. 
De tre ovenstående kommunikationsformer er relativt  kortsigtede og har til  hensigt  at  indgå og 
påvirke den aktuelle meningsdannelse. Hvis man skal udtænke en formidlingsstrategi, som har et 
bredere  samfundsmæssigt  sigte  og  opererer  på  et  metastrukturelt  plan,  så  kunne  det  være  at 
iværksætte  en ny kunst-  og kulturtænketank.  Tænketanken  skal  være apolitisk  og fri  af  staten, 
således at magtpolitiske interesser, dominans og formynderi i vid udstrækning kan blive undgået. 
Platformen skal således repræsentere et mangfoldigt udsnit af personer på tværs af kulturlivet på 
tværs  af  landkortet,  der  kan  meningsudveksle  synspunkter,  diskutere  og  udvikle  kunstens  og 
kulturens betydning og rolle i samfundet i det 21. århundrede.
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Studieforløbsbeskrivelse, Roskilde Universitet 2005-2011
Historie: Specialemodul, 10 semester, forår 2011
Speciale: Kulturkamp i tresserne
Specialeafhandlingen analyserer kimen det kultursammenstød, som ekspliciteredes i 
kølvandet op Statens Kunstfonds oprettelse i 1964. Dette gøres ved at analysere de 
kulturpolitiske positioner omkring Kunstfondens oprettelse på baggrund af en begrebslig 
modstilling af pligt-rettighed.
Dimension: Moderne Europa/Danmark/Norden efter 1750
Vejleder: Henrik Jensen
Kommunikation: 2. Kandidatmodul, 9 semester, forår 2010
Projekt: Burkadebatten i dansk politisk 2009
Om den politiske debat om burkasagen.
Vejleder: Rasmus Jønsson
Kurser: Politisk kommunikation, Journalistisk formidling, Kommunikation i et teoretisk 
perspektiv
Karakter: 10
Praktikophold på Kulturkontoret på P1, Danmarks Radio, efterår 2009
Formål: Kulturkontoret er et direkte formiddagsprogram der giver et mangfoldigt indblik i de 
væsentligste og mest aktuelle tendenser indenfor kulturlivet, kulturpolitikken og 
værdidebatten nationalt såvel som internationalt.
Studievært: Steen Bille
Funktion: Tilrettelægger 
Historie: 1. Kandidatmodul, 8 semester, forår 2009
Projekt: Borgerrettighedsbevægelsen i 1950’erne -1960’ernes USA
Om den amerikanske borgerrettighedsbevægelses radikalisering i perioden gennem 
analyser af taler og tekster af periodens frontfigurer. 
Vejleder: Henrik Jensen
Dimension: Moderne Europa/Verden efter 1750
Kurser: Breddekursus i moderne Europa/Verden, Historieteori og historiografi
Karakter: 10
Udvekslingsophold på University of South Australia, Adelaide, efterår 2008 
1. Kandidatmodul på Kommunikation, 7 semester
Fag: Screen Matters, Television, Film and New Media, Media Context, Language and 
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Context, Communication, Culture and Indigenous Australians.  
Kommunikation: Bachelormodul, 6. Semester, forår 2008
Projekt: Strømsvinet. Viral kommunikation - en montage
Projektets omdrejningspunkt er en montage, der, som led i en større kampagne, på 
humoristisk vis skal gøre unge mennesker opmærksomme på deres strømforbrug. 
Selve projektet omhandler kommunikationsstrategien bag denne kampagne med fokus 
på målgruppeanalyse og produktafprøvning, som er blevet til på baggrund af empirisk 
samlet materiale. 
Vejleder: Kim Schrøder
Kurser: Digitale billeder, Teori og metode, Visuel kommunikation, Skrift/billed-medier
Karakter: 12
Historie: Bachelormodul, 5. Semester, efterår 2007
Projekt: Nordens Første Europæer & Fædrelandets Fader 
Projektet omhandler den danske kirkes udvikling i 1100-tallet med udgangspunkt i 
hvorledes den positionerede sig i forhold til kongemagten, samt hvad dette havde af 
betydning for Danmark som rige. Emnet belyses hovedsageligt gennem en 
karakteristik af perioden, samt to analyser af Roskildekrøniken og Saxos 
Danmarkshistorie. 
Vejleder: Brian Patrick McGuire
Dimension:  Ældre Tid før 1750
Kurser: Breddekurses Danmark/Norden, Historisk kildekritik og metode, Informationssøgning 
Karakter: 12
Humanistisk Almen Basisstudium, 4. Semester, forår 2007
Projekt: Den Hemmelige Krig 
Dokumentarfilmen Den Hemmelige Krig medførte en heftig mediestorm i kølvandet 
på dens premiere. I projektet analyserer vi debattens udvikling og diskuterer på 
baggrund af kvalitative interviews med nøglepersoner fra den politiske verden og 
medieverdenen, hvem der sætter dagsordnen i den offentlige debat; medierne eller det 
politiske magtapparat? 
Vejleder: Håkon Arvidsson
Dimension: Tekst og Tegn
Kurser: Sociologi, Historie 
Karakter: 10
3. Semester, efterår 2006
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Projekt: Vanitas
Kunstbegrebet vanitas har siden 1600-tallets trompe-l’oeil maleri fascineret mange 
kunstnere gennem tiden. På baggrund af billedanalyserne af Gijsbrechts, Van Gogh og 
Damien Hirst, har vi diskuteret kunstbegrebet; det hæslige over for det skønne baseret 
på Freidrich von Schiller og Johann Karl Friedrich Rosenkranz. 
Vejleder: Bjørn Laursen
Dimension: Historie, filosofi, Fremmedsprog
Kurser: Filosofi og videnskabsteori, Journalistik
Karakter: 12
2. Semester, forår 2006
Projekt: Matriarken Maria Magdalene 
Med udgangspunkt i fascinationen af Dan Browns Da vinci mysteriet, har 
motivationen i projektet været om vi historisk set kan sige noget om Browns myter. På 
baggrund af en analyse af de kanoniske og apokryfe evangelier, har vi diskuteret 
myten Maria Magdalene og sat fortolkningstraditionens betydning for hendes position 
i et moderne perspektiv.
Vejleder: Arne Thing Mortensen
Dimension: Historie, Subjektivitet og Læring, Ikke-nordisk kulturområde
Kurser: Historie og kultur, Subjektivitet og læring
Karakter: 12
1. Semester, efterår 2005
Projekt: Den Fjerde Statsmagt
Projektets omhandler en komparativanalyse af nyhedsformidlingen på DR og TV2, 
hvor fokus lægges på nyhedskriterier og troværdighed. På baggrund af det diskuteres 
den offentlige debat, som baseres på Jürgen Habermas’ teori om Borgerlig offentlig 
og Lars Qvortrups Det hyperkomplekse samfund. 
Vejleder: Klaus Schulz
Dimension: Videnskab og filosofi, Tekst og tegn
Kurser: Videnskab og filosofi, Tekst og tegn 
Karakter: 10
87
Bilag
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